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Cuvant Tnainte

Cursul de arta actorului se adreseaza studentului ce tinde catre

dobéandirea unui traseu profesionist in creatia scenica. Avand in vedere ca
actorul, spre deosebire de orice alt creator de frumos, este, Tn acelasi timp, si
instrumentul si obiectul creatiei sale, munca de formare a acestuia a fost
intotdeauna dificila. Tn primul rand pentru ca actorul trebuie sa se cunoasca
mai Tntéi pe sine, ca unitate bio-psiho-sociala capabila de performante, iar
mai apoi, acesta trebuie sa cunoasca intr-un mod specific, redlitatea
inconjuratoare sub aspectele e cele ma diferite. Numai in acest fel,
posibilitatea de a recompune realitatea in universul scenel, se poate redliza.
Caci un actor nu poate ,,0glindi”” semenilor sai Viata, dacd nu o cunoaste. Un
alt motiv pentru care munca de formare a actorului e anevoioasa este ca,
fiind vorba despre personalitati unice (aflate Tn plin proces de formare),
despre fiinte creatoare (ce Tsi descopera acum proprile valente), cu
profunzimi nebanuite (ce cunosc lumea si se autocunosc cu frenezia
Tnceputului de drum), orice ,,impunere” fara justificare, fara explicatie si fara
substrat motivational credibil poate deveni generatoare de blocaje puternice.
Dar, poate, cel mai complicat lucru este ca tandrul student trebuie sa
Tnteleaga faptul ca arta actorului are rigori si cerinte ferme, demne de o
adevaratd stiintda matematica. Un actor nu trebuie sa ,,fure” meserie, sa
copieze arta marilor sai inaintasi prin mimetism, sau sa invete ,,dupa

ureche”...cum sa faca, ori sa se ,specializeze” la locul de munca... ,,pe



scandurd”... Nu. Arta teatrului cere mai mult decét atat de la slujitorii sai.
Cere Adevar si Sinceritate, Implicare, Asumare, Organicitate. Arta actorului
nu inseamna abilitatea de a minti bine si frumos, ci performanta de a
intruchipa veridic situatii de viata cat mai diverse, de a trai cu adevarat... alte
Vieti.

Cursul de arta actorului are, de aceea, doud componente absolut
necesare: teoretica si practica. Din punctul de vedere al abordarii teoretice,
cursul de arta actorului va raspunde intrebarilor ce {in de: sisteme si metode
de predare in arta actorului, tendinte n abordarile creatoare de-a lungul
intregii istorii a fenomenului teatral, viziuni estetice asupra spectacologiei
universale, privire critica asupra abordarilor regizorale, expuneri despre
importantele creatii scenice ale marilor actori romani sau straini. Pentru
aceasta, o ampla bibliografie ne sustine.

Abordarea practica va porni de la principiul pedagogic esential: de
la simplu la complex si va urmari drumul cunoasterii si autocunoasterii prin
sistemul Jocului. Facandu-se diferenta dintre ,,joc” si ,joacd” si stabilind
faptul ca ,,jocul” presupune reguli foarte stricte, studentul va fi invitat sa
descopere, intr-o atmosfera de concurenta benefica, faptul ca fiecare joc,
indiferent de dificultatea pe care o prezinta, are o foarte mare reprezentare in
arta si creatia scenica. De aceea, niciun joc nu se va incheia decat cu o
analizd ampla si exactd, profunda si indrazneatd a celor intdmplate.

Tmpartit pe trei ani de studiu, pe sase semestre, Cursul de Arta
Actorului are o covarsitoare Thsemnatate in formarea actorului, asociat Thsa
cu necesarele cursuri de dobandire a mijloacelor de expresie (miscare scenica
si educatie verbo-vocald) si cu valoroasele cursuri teoretice (istoria teatrului
romanesc si universal, istoria culturii si civilizatiei, filosofie, estetica, analiza
procesului scenic). Numai in acest fel, gradul de performanta al produsului

universitar vafi de cel mai Tnalt nivel.



Materialul de fata, pe care 1-am intitulat Curs de arta actorului se
imparte Tn doua carti, ce definesc doud directii fundamentale in formarea
actorului: |mprovizagia, precum si Libertatea de creatie in raport cu rigorile
estetice.

In primul volum se va urmdri drumul actorului-om aflat la
Tnceputul pericadel sale de formare, in care prioritard este: reconsiderarea
componentel naturale prin descoperirea si potentarea aptitudinilor specifice
Artei Actorului. Tn cel de-al doilea volum atentia se va concentra asupra
procesului complex de descoperire a gradului de libertate a actorului-creator
in functie de conditionarea pe care o impun Situatia dramatica si viziunea
regizorala.

Cele doua volume devin baza teoretica a cursurilor practice urmate
de studentii sectiei Arta Actorului. De aceea, structura celor doud carti
urmareste programa analitica ce se aplica Tn cadrul cursurilor sustinute la
UNATC Bucuresti.



Introducere

Teatrul - arta de grup si arta de comunicare

Teatrul, fenomen socia si cultura de mare anvergura estetica si

morald a parcurs si parcurge de secole ntregi, un amplu proces de evolutie
care merge in stransa legaturé cu sistemul educational complex a innobilarii
fiintei umane. Au existat unele perioade din istoria omenirii n care teatrul,
casi alte forme de culturd, au suferit din pricina realitatilor sociale mult prea
dure; dar au existat si timpuri in care conducatori de state, monarhi luminati,
au simtit nevoia dezvoltarii artelor, iar dintre acestea, teatrul s-a bucurat de
investitiic majore. Faptul acesta a dus la o dezvoltare fulminanta cu
reverberatii de secole in evolutia culturald a umanitatii. Daca ne gandim la
Secolul lui Pericle la Atena, la perioada in care Octavian Augustus conducea
Roma, sau la Parisul Regelui Soare nu putem sa nu observam ca modificarile
survenite Tn viata teatrului au tinut nu numai de construirea de spatii
generoase, dar si de stratificarea si dezvoltarea artelor componente ale
spectacolului teatral (dramaturgia, estetica, arta actorului, arta costumului si
a decorului, muzica, regia, coregrafia, s.a.). Asa se face ca s-a nascut ideea,
unanim acceptata, ca teatrul este arta de grup si nu artad individuala. Practic,
toate palierele artistice implicate in fenomenul teatral sunt determinante.

Este foarte usor s& ne imaginam, din punctul de vedere al actorului,
adica a celui ce ,apare” singur in fata spectatorului, ca el este personajul
principal in aceastd conventie, numita spectacol. Nimic mai eronat. Fara un

text dramatic bine structurat, bogat Th mesaje ce au menirea de a participa la
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educarea si formarea fiintei umane, fara costume si decoruri bine alese, care
trebuie sa serveasca si sa completeze ideea spectacolului, fard muzica ce
potenteaza trdirile spectatorilor, fara coregrafia ce stie sd armonizeze
miscarile actorilor in functie de tema abordata si fara suportul regizorului, ce
are ca scop organizarea acestei ,,orchestre” de mare amploare, actorul ar
deveni doar o schemd, si nu parte a unui ansamblu cultural complex, ce se
doreste a fi spectacolul de teatru.

lar analiza nu se opreste aici. Chiar in cadrul grupului de actori
implicati in crearea unui spectacol, daca cel ce are... mai multe vorbe isi
imagineaza ca este... cel mai important si trebuie servit de catre colegi, se
Tnseald. Hamlet nu-si poate ,rezolva problemele” fara ajutorul celorlalte
personaje. Practic, daca am face un simplu exercitiu de imaginatie in care,
asa... ca prin minune, odata revenit In orasul sau, Hamlet constatd ca in
palat... nu mai e nimeni, ne intrebdm: ce rost ar mai avea sa punem piesa? Nu
ne-ar ramane decét niste monoloage (geniale e drept) dar lipsite de context si
semnificatii, determinate doar de ganduri, si nicicum de actiuni concrete si
reale pe care si el si noi le-am vedea... pe viu; iar el, eroul, ar cadea imediat
n derizoriu.

In felul acesta, prima lectie pe care profesorul de arta actorului o
preda tanarului aspirant la gloria scenei este: teatrul este arta de grup; al unui
grup ce adera la principii artistice si de creatie, nobile.

Privit prin perspectiva sociologica, grupul, carealitate psihosociald,
a preocupat de multd vreme teoreticienii din domeniul vietii sociale, iar
teoriile lor apar drept foarte diverse’. Ceea ce aseamind aceste teorii este,
daca se poate spune asa, faptul ca fiecare dintre ele accentueaza pe una din
coordonatele de bazd, socotindu-le definitorii. Astfel, Gabriel Tarde

accentueaza latura psihologica: ,,Ceea ce nu se poate contesta, este ca

! Apud, Darie, Bogdana — Personajul extins, Ed.EstFalia, Buc.2011, pag.13-40



spunand, facand, gandind orice, de indatd ce am pornit In viata socialg,
imitdm pe aproapele nostru in fiecare clipa” Herbert Spencer® accentueaza
latura biologica, vorbind despre o existenta superorganica si considerand ca
societatea nu este doar un nume colectiv, dat unei sume de indivizi ci o
entitate specifica de viata, care, desi poate fi evidenta si la alte vietuitoare,
are forma cea mai perfecta la oameni. La alte vietuitoare, viata sociala se
rezuma aproape numai la legaturi intre adulti si puii lor, pe cata vreme la om
ea este mult mai complexa. Viata sociala a omului, izvorata din traiul in
comun, Tn conditii comune de mediu, determind reprezentdri, stari
emotionale si atitudini comune; asa se explica aparitia Si organizarea unor
functii noi, specific umane (politice, eclesiastice, de exemplu) pentru ca toti
membrii grupului sunt chemati sa si le Tnsuseasca. Societatea este o entitate
specific umana si are analogii cu viata biologica, analogii ce pot fi rezumate
la diferentiere, cooperare, solidaritate. Sub influenta unor factori intrinseci
(biologici si psihici), a unor factori extrinseci (clima, flora, faund) si a unor
factori secundari, derivati din acestia (activitate culturala profesionala,
religioasd) viata sociald a evoluat neintrerupt, de la omul primitiv cu
elementarele lui institutii domestice, dominat de necunoscutul din jurul sdu,
la societatea actuala; de la frica de cei morti, la frica de oamenii vii, €etc.
Referindu-se la notiunea foarte larga de ,,grupuri umane”, Didier
Anzieu si J.Y. Martin® disting urmétoarele realitdti: multimea (care
desemneaza reuniunea voluntara de indivizi: este conditionatd de
preocuparile dominante); grupa (semnificand o adunare de individualitati;
scopurile corespund, Tn parametri generali tuturor membrilor); grupul primar
(semnificand o comuniune de scopuri, relatii afective si solidaritate de grup);

grupul secundar (semnificand organizarea formala, ierarhie normatd din

% Tarde, Gabriel — Legile sociale, Ed.Nationald, Buc.1924, pag.53
® Andrei, Petre — Sociologia cunoasterii si a valorii, Ed.Virtual, Buc.2010, pag 6-13
* Apud, La dynamique des groupes restreints, Paris, PUF 1969



exterior etc.). Trebuie specificat faptul ca intre realitdtile sociale amintite mai
sus, sunt o serie de caracteristici care le aseamana sau le diferentiazd (de
exemplu, structura, durata, relatiile dintre indivizi, scopurile, actiunile
comune etc.). Tncercand o definitie, G.Gurvitch afirma: ,,Gruparea este o
unitate colectivd reald, dar partiald, direct observabild si fondata pe
atitudinile colective, continue si active in fata unei opere comune de realizat;
ea exprima unitate de atitudine, de realizari si conduite, care formeaza un
cadru social structural, mergand spre o coeziune relativa a formelor de
sociabilitate”®.In privinta grupdrilor restranse, G. Gurvitch afirma ca ele
corespund unor dimensiuni specific umane (nevoia de relatie, de
autocunoastere, de autoapreciere) si se mentin sub forme diferentiate si
numeroase de-a lungul modificarilor din societate. Tn astfel de grupuri este
cel mai bine exemplificata notiunea de aproape, de solidaritate, de echilibru
cognitiv si afectiv.

Referindu-se si el la gruparile restranse (grupul mic), C.N. Cooley,
dupa ce face distinctia dintre grupul primar (relatii directe Tntre membrii
grupului) si grupul secundar (relatii indirecte, mijlocite), afirma c& grupurile
primare sunt asociatii ,,fatd in fatd”, cu un numar limitat de membri si cu
relativa intimitate, iar G.C. Homans este de parere ca un astfel de grup e
format dintr-un numar mic de persoane in care ,fiecare sa poata comunica
cu ceilalti, nu prin intermediul unei persoane interpuse, ci fata in fata”®.

Cunoasterea reciprocd, comunicarea, intimitatea dintre indivizi are
inchisa in sine o anumita stare de interactiune intre membrii grupului; de
aceea Kurt Lewin afirma ca: ,,esenta unui grup nu este similaritatea sau
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lipsa de asemanare a membrilor sai, ci interdependenta lor”’. Un grup poate

fi considerat ca un intreg dinamic; aceasta ihseamna ca o schimbare Tn starea

® Gruvitch, G. - La vocation actuelle de la sociologie, PUF, Paris 1957, pag.506
® Apud, The human group, Harper & Brothers, New Y ork, 1950
" Lewin, Kurt — Resolving social conflicts, Harper & Brothers, New Y ork, 1948



unei subdiviziuni oarecare, schimba starea altei subdiviziuni. Jean
Maisonneuve aratd ca ,,grupurile congtituie foaierele de control social,
mediile concrete unde se efectueaza Tnvatarea sau nasterea modelelor;
campurile determinate unde se articuleaza statuturile si rolurile si unde
interactioneaza indivizii care si le asuma”®. Continuandu-si ideea, sociologul
francez afirma ca interactiunea membrilor unui grup nu se desfasoara fara un
obiectiv, fara o sarcind anume; axa motivatie-scop, pe un traiect marcat de
mijloace, tehnici, comportamente interindividuale etc. este vitala pentru
grupurile mici. AmplificAndu-si ideea, Jean Maisonneuve afirmd ca
determinantd pentru un grup mic este ,existenta unei structuri interne care
regizeaza jocul interactiunilor. Aceasta structura consta fintr-un sistem
rudimentar sau complex, latent sau explicit de statute si roluri articulate intre
ele, sisteme care dau grupului consistenta si Ti permit sa se mentinad si sa

functioneze™®

. Accentul cade, asadar, pe sistemul de interactiuni, sistem ce
are subsumat Tn el existenta si functionalitatea statutelor si rolurilor
membrilor grupurilor.

Factorii care actioneaza asupra grupului pot avea doud origini:
externa sau internd. Factorii de ordin extern pot reprezenta vointa si puterea
unor persoane din afara grupului, ce actioneaza asupra acestuia. Ceilalti
factori, de ordin intern, se refera la structura grupului, la conducere, precum
si la relatiile interpersonale, ce se stabilesc la nivelul acestuia. Cei care
intr-adevar dinamizeaza activitatea grupului determinand un anumit mod de
comportament a ntregului grup, sunt factorii interni, sau mai pe scurt,
factorii de grup. Ei pot actiona spontan sau dirijat. Structura grupului este
determinatda de diferentele de pozitie ale membrilor grupului, adicd de

statutul si rolul fiecarui membru din grup, la un moment dat.

8 Maisonneuve, Jean — La psychologie sociale, PUF, Paris 1969, pag.55
° Op. Cit. pag.56



Relatiile unei persoane cu alta (relatiile interpersonale) constituie
unul din domeniile cele mai des abordate in cadrul studiilor de psihologie
sociala. Dar pe cat de des au fost abordate, pe atat au fost de diverse parerile
celor ce le-au cercetat; astfel asupra definirii lor intalnim pareri destul de
diferite: sunt numite relatii interpsihice (dar astfel de relatii intalnim si n
psihologia animald), relatii intermentale (accentudndu-se astfel aspectul
rational al relatiilor dintre oameni — cu — aproape — evitarea aspectului
afectiv), relatii interafective (acceptarea unui astfel de concept restrange
sfera relatiilor interpersonale doar la afecte, stari emotive si sentimente,
evitandu-se aspectul social si rational), relatii interumane (toate relatiile din
societate sunt ,,umane” pentru ca sunt... intre oameni; din pacate, tot intre
oameni pot avea loc si actiuni inumane sau chiar, antiumane).

Admitand ca relatiile interpersonale au subsumat actul constiintei,
desprindem unele particularitati: sunt nemijlocite si implica o mare
Tncarcatura afectiv-emotionald; implica cunoastere si comunicare, definirea
pozitiilor unuia fata de altii, a tuturor fata de grup si a intregului grup fata de
unul; implica existenta unei anumite scari de valori la parametrii fiecarui
individ; implicd si (sub anumite aspecte) subordonarea vietii particulare,
personale aindivizilor sarcinilor grupului.

Se considera ca relatiile psihice interpersonale nu au o existenta de
sine stdtatoare, ele nu apar decét intre oameni, adica intre fiinte care sunt
sociale prin insasi structura lor existentiald. Din aceastd cauza relatiile
interpersonale sunt, Tn acelasi timp, psihice si sociale, adica psihosociale, nu
numai in intelesul ca sunt influentate de societate, ci in intelesul mai profund,
mai organic, ca ele sunt chiar modalitati psihice ale vietii sociale, aspecte
integrante ale acesteia prin care psihicul participa la viata sociala, iar viata

sociala se realizeaza psihologic in si prin indivizi.



Prin urmare relatiile interpersonale ne apar ca fiind un gen anume
de legaturi psihosociale, vii, nemijlocite, intre oameni; ele reflectd, cel mai
adesea in forme predominant afectiv-emotionale, aspectele particulare ale
vietii sociale.

Cautarile in definirea mai adevarata a ceea ce putem numi relatii
interpersonale au avut unul din punctele de plecare in clasificarea lor; astfel,
luand drept criteriu natura lor, raporturile interpersonale au fost denumite
raporturi interafective (de catre Jacob Levi Moreno), deosebindu-se trei
tipuri principale: relatii de simpatie, relatii de antipatie, relatii de indiferenta;
au ma fost denumite raporturi interindividuale (raporturi formae sau
neformale la Kurt Lewin); mai sunt socotite raporturi cu altul (de catre G.
Gurwitch), si in acest caz pot fi relatii de apropiere, relatii de departare,
relatii mixte; si in fine, mai sunt denumite raporturi elective (de afinitate prin
selectie); raporturi de ascendenta-dependenta si raporturi contractuale (Jean
Maisonneuve). Intr-o clasificare dupa sensul lor, relatiile interpersonale pot
fi clasificate in: orizontale (pe acelasi palier al vietii sociale) si verticale (pe
scara ierarhicd); iar intr-o clasificare dupa domeniul in care actioneaza,
putem desprinde relatiile de consangvinitate (din familie), relatiile de munca
si relatiile de convietuire din cadrul structurii sociale.

Facem mentiunea ca in institutiile de creatie culturala (teatre,
filarmonici, ansambluri artistice cu profil divers, grupari artistice etc.)
densitatea, varietatea i dimensiunea relatiilor interpersonale, sunt,
conditionate de apartenenta directd si nemijlocitd la un anume grup
profesional-ocupational din cadrul institutiei.

Tn cadrul Facultatii de Teatru se organizeazi asa numitele: Ateliere.
Acestea sunt, de fapt, grupuri mici Tn care se stabilesc, asa cum ne-a aratat
sociologia, relafii interumane complexe. Modul Tn care se construieste

atelierul tine, evident, de fiecare conducator in parte, de experienta sa Si de
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tipul sdau de abordare a fenomenului educational. Cu toate diferentele
inerente, insa, Atelierele de Arta Actorului sunt locuri n care tinerii aspiranti
sunt invitati sa Tnvete o meserie ce nu se poate aborda intr-un mod... obisnuit.
Arta Actorului este ,,un mod specific de traire si gandire” (asa cum obisnuia
s& spund profesorul lon Cojar), este o cale de invatare prin tehnica
cunoasterii si autocunoasterii. lar acest lucru nu se poate realiza decéat intr-un
climat in care fiecare dintre membri sa se simta protejat, incurajat, sustinut,
acceptat, gjutat si, mai ales, apreciat. n Atelierul de Arta Actorului se
stabilesc si relayii intermentale, dar Si relatii interafective. Din start, relatiile
trebuie sa fie pe acelasi palier, iar dacad apar tendinte de verticalizare, anume
pe scara ierarhica, datoria profesorului este sa le tempereze inca din pornire;
si aceasta deoarece, intr-un grup artistic egalitatea dintre sansele date
fiecaruia nu trebuie sa fie o utopie.

In analiza sociologica ficutd aritam cum un mare psihanalist,
J.L.Moreno spunea ca relatiile din cadrul unui grup pot fi de simpatie,
antipatie si indiferenta. In clasa de actorie indicat este ca Simpatia si devini
cuvantul dominant; si chiar daca este greu de realizat de catre toatd lumea,
gandul cd, pentru o perioada de timp, membri aleatoriu aesi (in urma unui
examen de admitere Tn care s-au ,,detectat” aptitudini specifice) trebuie sa
lucreze la capacitatea maxima a creativitatii lor, calea de ,,simpatizare” a
partenerului si a actiunilor sale poate duce la reusita colectiva. Desigur, nu se
sugereaza nicicum ideea cé trebuie ca cineva sa mintd, adica s& se prefaca si
s& nu aiba curajul sa spun ce nu-i place. Nu. Nimeni nu trebuie sa minté! in
schimb, trebuie sa corecteze faréd repros, cu inteligenta si din dorinta ,,de a
face bine”, adica sa transforme Tnspre bine, o stare gresita de fapt sau gand.

Sociologia ne mai atrage atentia si asupra unui aspect determinant:
in cadrul grupului, factorii de grup sunt cei care determina dinamizarea

acestuia, iar e provin din interiorul si nu din exteriorul grupului. Si pentru ca
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traseul s& fie unul ascendent, esential este ca intr-un astfel de grup
cunoasterea reciproca si comunicarea dintre membri sa devind prioritare
pentru ca ele duc la ceea ce se numeste interdependenta membrilor sai. Si
cum intr-un Atelier de Arta Actorului membri sunt dependenti unii de
ceilati, tocmai datoritd faptului enuntat inca dintr-un nceput, ca teatrul e
artd de grup, putem sustine, fara teama de a gresi, ca teatrul este in acelasi
timp si arta de comunicare.

Ceea ce este esential de specificat este si faptul cd, atunci cand
vorbim despre teatru ne referim la douda aspecte ale comunicérii: intre
membri grupului artistic de lucru, dar si intre emitator si receptor, sau mai
exact: Tntre creator si spectator.

Tn ceea ce priveste primul aspect, analizat de sociologie, este clar c&
nu se poate stabili o comunicare eficienta si benficd, daca nu e precedata de
procesul de cunoastere; asa se face ca toti membri Atelierul sunt invitati sa
afle, descopere cét mai multe aspecte ce tin de caracteristicile personale ale
colegilor. Tn acelasi timp, felul In care fiecare se prezintd grupului, fara
»ascunzisuri”, fara minciuni, fara denaturari ale realitatilor, izvorate din
dorinta de a ,,parea”... mai frumos, mai destept, mai altfel decét ceilalti, ar fi
o cale care duce catre comunicarea corecta, lipsita de ,,paraziti”. Toate aceste
aspecte vor fi analizate pelarg in lucrarea de fata.

Tn ceea ce priveste cel de-al doilea aspect, ridicat de esteticd, anume
comunicarea dintre cei doi poli ai fenomenului teatral: creatie si receptie,
inca din cele mai vechi timpuri teoreticienii si practicienii teatrului au stiut
ca, Tn esentd, munca lor este destinata a fi apreciata de catre public. Este un
nonsens sa ne imaginam ca se poate face spectacol... fara spectatori. Au
existat unii creatori care s-au ocupat chiar de ,,manipularea constienta a
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spectatorului”’® ajungand la concluzia c& reactiile acestora sunt de doud

categorii: afectiv-emotionala si cerebrala. Subiectul acesta, ce tine de
receptare si legile acesteia, va fi tratat pe larg in volumul al doilea al
Cursului.

Tns&, cel mai important aspect este c&, in cadrul Atelierului de Arta
Actorului problema receptérii trebuie exclusa cu desavarsire. Relatiile
interumane ce se vor dezvolta, precum si implinirea nevoii de comunicare se
vor face exclusiv in cadrului grupului artistic de lucru. Actorul se va raporta
la tematica specifica artei sale, lucrand Tmpreuna cu colegii, descoperind

frumusetea si fascinatia artei noastre.

19 Apud, Grotowski, Jerzy - Dialogul neintrerupt al teatrului tn secolul XX, Val. I,
Ed.Minerva, Buc.1973, pag.332

13



Dezvoltarea aptitudinilor specifice

Tnceputul este Tntotdeauna, bulversant! Cu atdt mai mult pentru un

student la Arta Actorului care vine cu un generos ,bagaj” de idei
preconcepute. Fie a fost membru activ n trupa liceului, fie a facut cusuri ,,de
pregéatire” pentru admitere, fie... a fost doar un visator la gloria scenei sau a
marelui ecran. Cu siguranta a adunat pareri, opinii, tehnici, metode, care mai
de care mai complexesi... crede el, benefice. Si-a facut repertoriul singur sau
gutat... si, cu bune, cu rele... aavut succes! Si iatd-l student la Actorie. Visul
incepe s& prinda contur. Tsi cunoaste colegii, se intereseaza de performantele
profesorilor, n fine... incepe scoala. Numai ca aici: surpriza. Parca nimic din
ceea ce stia Tnainte nu mai are valoare, parca toate cunostintele cdpatate pana
acum par minore, iar lumea parca are alte valori. Cursurile sunt
surprinzatoare, profesorii vorbesc... o limba, parcd, strdind, colegii sunt fie
suspiciosi, fie speriati, fie distanti, fie neinteresanti. Primele zile de scoald
sunt, hotarat lucru, de spaima.

Pentru ca sa treaca repede peste toate aceste blocaje si sa afle céat
mai devreme frumusetea meseriei noastre, tanarul este invitat sa descopere
drumul cel mai simplu si in acelasi timp, cel mai €eficient. lar acesta este:

jocul.
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Dar si aici se ridica de multe ori o problemd; studentii nu inteleg
motivul pentru care... se joaca toata ziua. Exista chiar voci care spun: ,,eu nu
sunt bun la jocuri, eu sunt bun la Teatru”. Nimic mai gresit!

Teatrul, arta dinamica prin excelenta, nu poate fi abordata,
asemenea tuturor celorlalte arte, decat prin tehnica jocului. Si aceasta
deoarece, ,,prin intermediul jocului putem parasi lumea nevoilor si tehnicilor
noastre, aceasta lume interesanta care ne inconjoara si ne Tncatuseaza.
Scapam de forta constrangerii exterioare, de povara trupului pentru a ne crea
lumi de utopie. Punem atunci in joc — admirati frumoasa ambiguitate a
cuvantului — functii pe care actiunea practica le-ar fi lasat nefolosite si
intrand Tn joc cu trup si suflet, ne realizam pe deplin”''. Asertiunea
psihologului Jean Chateau confirma preocuparea pe care o au pedagogii din
domeniul artistic, de a-si structura viziunea formatoare pe principiul jocului.

De fapt, scopul cursurilor de arta actorului este de a revela si
dictionarului de psihologie, aptitudinea face diferentaintre indivizi, care, lao
educatie egala si in conditii echivalente, dau randament diferit. Existd (in
functie de domeniul in care se manifestd) aptitudini intelectuale, senzoriale,
motorii, artistice, s.a. In perioada timpurie a copildriei, aptitudinile pot
raméane nediferentiate; primele care apar (sustine pedagogia) sunt cele pentru
muzica si desen, in timp ce, aptitudinile pentru matematica si cercetare
stiintifica apar dupa varsta de 14 sau 16 ani. Psihologia acordd o mare
Tnsemnatate ,,diagnosticarii” aptitudinilor specifice Tnca din perioada scolara,
in asa fel incat, alegerea profesiei si nu devini un esec (vezi Edouard

Claparéde'). Tn cazul viitorilor slujitori ai scenei, lucrurile stau putin diferit.

™ Chateau, Jean — Copilul si jocul, E.D.P., Buc.1971, pag.7
12 Claparéde, Edouard (1873-1940) — Experimental pedagogy and the psychology of the
child , Hardpress Ltd, Ireland 2013
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In mentalul colectiv s-a Tmpamantenit ideea cd, pentru a deveni
actor, un tanar trebuie sa aiba... talent. Definitia talentului este, insa,
necuprinzatoare atunci cand fincercam sa facem o analizd cu ochi
profesionist. De fapt, este vorba despre aptitudinile specifice acestei meserii
artistice. Ceea ce este sigur insa, si aici intervine ambiguitatea, fiecare artist
este, Tn sine, un unicat. De aceea, nu se poate face o analiza concreta, cu
criterii clare si definitive, dupa care am putea defini talentul. Si cu toate
acestea, O stiinta exactd (asa cum ne dorim a deveni Teatrul) trebuie sa poata
fi cuprinsa in anumite rigori.

Tudor Vianu considera ca talentul este accentuarea unor aptitudini
artistice obisnuite, detinute de media oamenilor, iar geniul este ,.cazul
excesiv a unor Tnsusiri curente”3. Omul talentat, credea profesorul Vianu,
este educabil; el poate s& se perfectioneze, sa faca descoperiri noi si sa Tsi
dezvolte aptitudinile.

Pedagogia artistica a stabilit, datoritd numeroaselor scrieri si
exegeze teatrale, un set de puncte de referinta ce trebuie urmarite in perioada
educatiei. In felul acesta, s-a conturat un numar de aptitudini specifice, pe
care, profesorii cautd sa le aduca in actualitate si sa le dezvolte. Ne referim la
(clasicele, dga): imaginatie, spontancitate, folosirea plenara a simturilor,
coordonare, activarea memoriei afective, gandire asociativa, puterea de a
empatiza, pastrarea atentiei si atentia distributiva, armonizarea cu grupul, s.a.
Numai cd, la o succinta enumerare, ,,disperarea” studentului creste progresiv.
Si aceasta deoarece, nimic nu se poate castiga fara o necesara si valoroasa:
relaxare (detensionare); ori fard o etapa esentiala in formarea actorului,
numita: cunoastere si autocunoastere.

Din punctul de vedere al psihologiei existd anumite aptitudini ce se

fac vizibile inca din copilarie; acestea sunt: aptitudinile muzicale, cele pentru

13 Vianu, Tudor — Estetica, Ed.pt. Literaturd, Buc. 1968, pag.247
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arta graficd, pentru tehnicd, matematica, pedagogie sau stiinta. Ceea ce este
paradoxal este faptul c& tinerii ce doresc sa devina actori prezintd, unele sau
chiar mai multe dintre aceste aptitudini. Ar putea sa faca, deci, oricare dintre
aceste meserii. Si cu toate acestea... chemarea catre acea lume misterioasa pe
care o deschide ,,cutia magica” este foarte puternica. lar aceasta se produce
datoritd faptului ca tinerii in cauza dovedesc un plus de aptitudini creative.
Profesorul american de teoria artei, Viktor Lowenfeld (1903-1960),
determina patru tipuri de aptitudini pe care le considera criterii reprezentative
pentru personalitatea creativa. Acestea sunt: sensibilitatea faga de probleme,
disponibilitatea receptivd, mobilitatea si originalitatea **. Cercetatorul
american constata faptul ca, oamenii creativi sunt mult mai receptivi fata de
orice senzatie vizuala, auditiva sau tactila. Ei reactioneaza mult mai puternic
la stimulii exteriori, modificandu-se profund in trairile interioare, Tn functie
de senzatiile ce le sunt induse in variate momente de viati. In aceessi
problemd, Schiller sustinea c&: ,,Placerea senzoriala este singura care este
exclusé din domeniul artelor frumoase, iar iscusinta de a o trezi nu se ridica
niciodatd la nivelul artei, sau doar uneori cand impresiile sunt randuite,
intarite sau moderate dupa un plan produs de artd si recunoscut prin
reprezentare”™. Cercetitorul american nu sustinea nici el faptul c& doar
reactivitatea crescuta la stimulii exteriori poate fi considerata arta, ci doar
cd, acei oameni ce au un aparat senzorial mult mai fin, pot deveni creatori. El
dadea un exemplu concludent, in care un copil se poate transpune atét de
intens in persoana pe care 0 picteaza incat poate ajunge chiar sa simta
asemenea acesteia. Fenomenul se poate extinde pana la identificarea cu
Situatiile unor culturi, rase sau natiuni. Lowenfeld spune: ,,In artd, activitatea

creativa sprijind atat dezvoltarea receptivitdtii fatd de culori, forme,

¥ Apud, Landau, Erika— Psihologia creativitdyii, E.D.P., Buc.1979, pag. 44 si urm.
> schiller, Friedrich — Scrieri estetice, Ed.Univers, Buc.1981, pag.63
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suprafete, s.a., cat si fatd de oameni si sentimentele lor (social awarness).
Aceastd sensibilitate, manifestatd pe tardm social, poate fi atribuitd
creativitatii si Tn domenii care n-au nimic comun cu arta™®.

O alta determinanta a creativitatii este variabilitatea ideilor; anume
faptul cd o persoana care poseda aceastd calitate poate folosi divers, Tn
functie de necesitati, mijloacele de exprimare artistici cunoscute, sall...
necunoscute. Asa se face ca exista oameni care folosesc, in mod surprinzator,
ustensilele de pictura, de exemplu, sau altii ce compun piese muzicale
alaturdnd sunete scoase de diverse instrumente, Tn neasteptate formule. Tot in
aceasta categorie se Tnscriu si sculptorii ce utilizeaza pentru creatiile lor
materiale neobisnuite. Acestora li se adauga si cei ce folosesc mijloacele
obisnuite, Tns& n inedite formule. Guilford *” analiza aceasta aptitudine
numind-o ,,flexibilitate spontana”, pe care 0 masura cu ajutorul unei intregi
baterii” de teste, numite: Brick uses (utilizarea caramizii) °.

Printre apitudinile creative se mai distinge: mobilitatea, si anume
capacitatea oamenilor de a se adapta rapid la orice situatie. Lowenfeld scoate
Tn evidenta faptul ca exista copii care, dacd au varsat culorile pe foaie, atunci
cand picteaza, nu se sperie, ci inglobeaza pata Tn desen, transforméand-o n
parte a creatiei lor; in acest context, cercetatorul american atragea atentia
asupra faptului c&, in dezvoltarea copilului, cartile de colorat pot deveni chiar
nocive, distrugand mobilitatea prin introducerea unor tipare si stereotipuri.

Dar poate cea mai importantda aptitudine creativda este
originalitatea. Oamenii ce se Tncadreaza in aceasta categorie au capacitatea
de a da raspunsuri inedite la intrebari obisnuite, gasesc solutii speciale la

Situatii de viata diverse si rezolva problemele, mai mult in functe de

16 Apud, Landau, Erika— Psihologia creativititii, E.D.P., Buc.1979, pag.45

7 Joy Paul Guilford (1897-1987), psiholog american ce a ficut numeroase cercetari in
domeniul inteligentei umane

18 |_andau, Erika— Psihologia creativitdyii , E.D.P., Buc.1979, pag 35-37
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imaginatia lor, decat din informatiile capatate prin educatie. Originalitatea se
afla la polul opus conformismului, n structura ideatica si forma ei exterioara.
Guilford preciza faptul ca procesul invatarii are o valoare deosebita, doar
daca nu raméne la etapa de acumulare fortatd de informatii, ci da
posibilitatea subiectului sa sintetizeze si sa analizeze cele acumulate,
folosindu-le apoi, in functie de imaginatia proprie in scopurile pe care si le
propune. Si pentru ca tot vorbim de imaginatie, trebuie sa specificam faptul
ca aceasta este (conform dictionarului de psihologie) ,,aptitudinea de a ne
reprezenta obiectele absente si de a combina imaginile (...) Pentru a se
indepérta de un anumit mod de géndire si a crea noi sinteze mentale, trebuie
0 anumitd suplete a spiritului care, in mare parte, depinde de atitudinile
profunde ale persoanei.”*°

Teoria culturald a creativitdtii s-a constituit, de-a lungul timpului,
intr-un subiect foarte disputat de cétre cercetdtori. Astfel, daci Freud®
afirma ca artistul vrea s& se faca iubit si sa se imbogateasca de pe urma
creatiilor sale, precum si faptul ca premisa culturii trebuie cautata in energia
deplasarii libidou-lui, Kris #* considera ci aparitia oricarei opere de artd
presupune Si receptarea de catre public, iar aprecierea acestuia este
determinantd pentru artist. Dar a existat si teoria lui Adler® care in 1927
definea creativitatea ca suprema forma de adaptare la un scop propus; el a
dezvoltat conceptul de ,forta creativa” care face ca individul sa isi inchine,
practic, toatd viatd unui inalt deziderat. Tn felul acesta, creatia devine o
reusita a intregii fiinte a artistului; in plus, Adler sustinea faptul ca un creator

nu se dedica decat muncii sale si societatii pe care vrea sa 0 multumeasca, si

¥ Sillamy, Nobert — Dictionar de psihologie, Ed.Univers enciclopedic, Buc.2000, pag.153
% gigmund Freud (1856-1939), medic neuropsihiatru austriac, fondatorul scolii de
psihanaliza

! Ernst Kris (1900-1957), psihanalist austriac si cercetator in teoria artei

% Alfred Adler (1870-1937), doctor si psiholog austriac, fondator a Scolii de Psihologie
Individuald, succesor al lui Freud si precursor al logoterapeutului Viktor Frank
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nicidecum unor castiguri materiale. Viziunea aceasta a altruismului creatiei
ne face sa credem ca ceea ce raspund tinerii candidati la intrebarea: ,,De ce
teatrul?”, nu e o minciuna. Intr-o covarsitoare proportie acestia spun: ,,Asa
am simtit”, sau ,,Vreau sa fac lumea mai fericita”, ori ,,Vreau sa fac lumea sa
radd”. Numai cd pentru ca acest vis sa se implineasca trebuie parcurs un
drum lung.

Aceastd idee era sustinuta si de un alt psiholog, Fromm?, care in
1959 facea distinctia clara dintre cei ce raman doar cu aptitudini creatoare si
cel ce devin adevarati artisti. Acestia din urma sustin un traseu complex de
educatie si exersare, pentru a reusi sa duca la finalitate un produs artistic.
Sunt oamenii care au curajul sa traiasca altfel decat ceilalti, parasind
obisnuinta si conformismul, visand la un univers nou in care trairea creativa
sa dea concretete viselor celor mai frumoase. Dar, poate, cea mai importanta
teorie este aceea cd, pentru a deveni creativ inseamnd a avea permanent o
atitudine receptiva fatda de oameni, sa fii imun la prejudecati, sa eviti
generalizarile si filtrarea prin propriile nevroze, a lumii exterioare; ,,numai
datorita acestor proiectii si atitudini, putem dobandi o maturitate interioara si
o atitudine creativd”® sustinea Fromm. Prin urmare, misiunea profesorului
de Arta Actorului, dificila si... plind de surprize este de a scoate la iveala
toate aceste aptitudini creative, pe care le detin tinerii studenti, potentarea
lor, pentru a fi folosite Tn scop superior artistic, dar si crearea unui adevarat
bagaj de tehnici si metode care sa deblocheze resorturile interioare ce pot
inlatura starea de creatie atat de mult cautata. In plus, studentul trebuie sa
realizeze faptul ca, odata pornit in aceasta fabuloasa aventura, ce se numeste
Teatru, el trebuie sa-si lase Tn urma obiceiurile ,civile”, tolerate pana acum:

lenea, indiferenta, neimplicarea, si dramaticul ,las’ cd merge!”. Nu! In

% Erich Fromm (1900-1980), filosof si psiholog german
# Apud, Landau, Erika— Psihologia creativitéyii, E.D.P., Buc.1979, pag.31
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meseria de actor, nimic nu merge fard munca, implicare, devotiune si cura;j!
Un actor nu trebuie sa se punad pe sine, cu angoasele si orgoliile sale, pe
primul plan, ci trebuie s& plaseze Tn centrul preocupérilor sale, creatia
artistica. lar aceasta se poate realiza doar aunci cand jertfa creatorului

atinge... cote mitice.

1.1. Jocul

Spuneam c& primul pas cdtre intelegerea principiilor Artei
Actorului trebuie facut cu ajutorul Jocului teatral. Dar ce este un joc? O
intrebare care poate parea puerild... si cu toate acestea, e determinanta in
meseria noastra.

Jocul este ,,un fenomen antropologic complex, conditionat social —
in continutul si formele sale — care consta Tn angajarea spontana a unui
subiect uman ntr-o activitate lipsita de scop practic — utilitar constientizat,
din nevoia de destindere si/sau echilibrare psihologicd”®. Aldturi de
fnvatare, munca sau creatie, jocul poate fi considerat tot o activitate psihica
umana, dar care se detaseaza de primele prin natura rezultatelor; si aceasta
deoarece, jocul nu presupune existenta unui rezultat anume, ci chiar
desfasurarea actiunii in sine devine rezultatul propus. Desi jocul este
caracteristic copiilor, el se regaseste (sub multiple forme) si la persoanele
adulte.

% Diaconu, Mihai — Educayia si dezvoltarea copilului, Ed.ASE, Buc.2007, pag.143
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1.1.1. Jocul in copilarie

Jocul apare inca din copilarie fiind, de fapt, exersarea varstei ce va
veni, si anume: maturitatea. Tncd de la varsta foarte frageda copilul se joacd
pentru asi dezvolta functiile pe care le va folosi ulterior. Atunci céand,
bebelus fiind, copilul prinde céate un obiect si 1l arunca de fiecare data cand
adultul i-1 da, nu Tnseamna cd vrea sa-si sacaie parintele, ci cd se joaca
exersand, de exemplu, functiile maini: adicd apucarea si aruncarea
structura sa particulara, traduce n fapte potentele virtuale care apar succesiv
la suprafata fiintei sale, le asimileaza si le dezvolta, le Tmbina si le complica,
isi coordoneaza fiinta si 1i da vigoare®. Prin urmare, daca jocul e cel ce
contureaza functiile viitoare, latente, inseamna ca omul cel mai inzestrat, este

acela care... s-a jucat cel mai mult. Schiller spunea ca ,,Omul nu este intreg
V1127 S

5

decét atunci cand se joac i Tnclindm sa-i ddm dreptate daca ne gandim la
faptul c& mersul, vorbirea, comunicarea se exerseaza tot prin joc. Tn copiliria
mica, Tncepand de la 6-7 luni, jocul devine activitatea fundamentala,
dezvoltand prin antrenament, latura psihomotorie, senzoriala, intelectuala si
afectiva a copilului.

Psihologia si pedagogia, au incercat sa raspunda constant la
intrebarea: ,.De ce se joaca copilul?”. Raspunsurile sunt multiple: din
instinct, ca exercitii pregatitoare pentru actiunile viitoare, pentru cheltuirea
surplusului de energie, pentru recreere, din Tncercarea de a imita si de a
intelege adultii, din incercarea de a se echilibra afectiv si intelectual atunci

cand adaptarea la rea are de suferit, si din dorinta de a invata adaptarea si

integrarea Th lumea reala.

% Chateau, Jean — Copilu si jocul, E.D.P., Buc.1971, pag.9
2" Schiller, Friedrich — Scrieri estetice, Ed.Univers, Buc.1981
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Exista mai multe categorii de jocuri care au diverse conditionari
psihologice. Dintre ele se detaseaza jocul-exercitiu, practicat de copilul mic,
atunci cand trece prin etapa dezvoltarii motorii si intelectuale. Apoi apar
jocurile simbolice; in jurul véarstei de 2-3 ani, copilul tinde sa reproduca
intdmplari sau fapte la care a fost martor sau a paticipat efectiv, dar nu poate
face acest luru prin evocare mintala, ci doar prin joc. Copilul isi construieste,
dupa propria dorinta, simboluri personale, pe care doar el le intelege si care
Tnlocuiesc lucrurile si situatiile pe care nu le poate exprima inca, verbal. De
aceea, jocul simbolic, poate capata si functia de rezolvare, lichidare a
conflictelor pe carefie le-a tréit, fie le-a vazut si I-au impresionat puternic.

Urmeaza, apoi, jocurile de constructii, care apar ceva mai térziu,
subsumandu-se rezolvérii de probleme si creatiei inteligente. Acest tip de
jocuri poate lua diverse forme: constructii in nisip, lipirea abtibildurilor,
decuparea imaginilor si aldturarea lor intr-o altd ordine, jocurile Lego, s.a.
Ele pot fi rezolvate: dupa o tema datd, sau din imaginatie. Apoi, in jurul
varstei de cinci ani apar jocurile de cresatie; foarte frecvente Si iubite de copii
sunt: ,,de-a doctorul”, jocurile cu subiecte din viata cotidiand, sau din basme
si povesti. Pe masura ce copiii cresc incep sa stabileasca subiectul Tnainte de
Tnceperea jocului, sa dea si sa primeasca roluri. Este interesat faptul cd, odata
cu aceasta varsta, jocurile devin colective; Tn plus, jucatorii vor sa capete
roluri c& mai diverse si mai diferite de conditia lor, punand in lumind nu
numai desfasurarea povestii, ci si relatiile sociale si semnificatia acestora.

Urmeaza, apoi, jocurile cu reguli; ele apar si se dezvolta odata cu
jocurile cu subiect si roluri. Daca la inceput se bazeaza pe imitatie, acceptand
regulile propuse de un adult sau un copil mai mare, cu timpul, copiii
descopera propriile reguli, la care adera toti jucatorii, de comun acord.
Exemple tipice de jocuri cu reguli sunt: ,de-a v-ati ascunselea”,

numaratorile, jocurile cu bile, ,,Sotronul”, , Leapsa”, ,,Un, doi, trei, fata la
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perete, stai!”, ,Ratele si vanatorii”, , Tara, tara, vrem ostasi!”, etc. Este
interesant faptul ca aceste jocuri se ,,mostenesc” de la parinti si, pentru ca
sunt privite cu nostalgie de catre adulti, devin chiar jocuri de societate. Tn
ceea ce priveste vechimea jocurilor de copii la romani exista o interesanta
marturie: ,S& nu se para de prisos cititorului ca voi descrie jocurile
copildresti ale valahilor, caci va vedea in ele incd o dovada ca ei sunt
urmasilor vechilor colonisti, lasati de Traian dupa cucerirea Daciei, si care au
transmis generatiilor pand in ziua de astazi aceleasi jocuri ca: mingea,
titirezul, nucile, béza, de-a caii, scranciobul, baba-oarba si altele”®. Dar
Istoriajocurilor nu se opreste aici.

O urmare fireasca a dezvoltarii acestora si in perioada scolii, duce
la folosirea jocurilor didactice. Dupa criteriile continutului si a obiectivelor
urmarite, acestea se pot clasifica in: jocuri de cunoastere a mediului
inconjurator, de dezvoltare a vorbirii, aritmetice (pentru invatarea numerelor
si a socotelilor), jocuri muzicale, de orientare, de sensibilitate, pregatitoare
pentru intelegerea unor noi notiuni, de extindere a cunostintelor asupra unor
noi situatii (numite si jocuri aplicative), jocuri simbolice, de miscare, s.a. %.
Ideea generald a pedagogilor de azi fiind aceea ca scoala nu ar trebui sa se
bazeze pe memorarea unor teze teoretice, gata elaborate, ci prin actionarea
efectiva a elevului, prin asa numita teorie ,learning by doing”; mai exact,
profesorul ar trebui sa organizeze variate intalniri ale copilului cu...
problemel e vietii.

Desigur, au existat de-a lungul timpului si interesante propuneri de
educatie nonformala. De exemplu, incé din secolul trecut, John Dewey* si-a

experimentat ideile pedagogice organizandu-si scoala intr-un mod inedit:

% Del Chiaro Fiorentino, Anton Maria— Revoluyiile Valahiei, cu introducere de Nicolae
lorga, Ed. Viata Roméneasca, lasi 1928, cap.IIl Ritualurile valahilor, pag. 29-37

® \ezi: Cerghit, | — Metode de invazamdnt, E.D.P., Buc.1976, pag. 166

% John Dewey (1859-1952), filosof, psiholog si pedagog american
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copiii de cinci ani desfasurau activitati pe care le vedeau in familie si vecini
(gatitul, curdtatul, cusutul, dulgheria, s.a.), cei de sase ani plantau grau si
bumbac, pentru ca apoi sa transporte recolta la piata, iar cei de noua ani
studiau geografia, istoria si organizau apoi 0 camera specifica pentru o casa
americana din vreme; cei mari realizau diferite experimente stiintifice, purtau
dezbateri pe teme economice si politice, preocupandu-se si de arhitectura sau
medicind. O altd metoda de educatie nonformald a fost aplicata si de dr.
Maria Montessori®* care garanta libertatea si dezvoltarea individualitatii
copilului; tehnica jocului aplicata in scoala si gradinita Montessori, duce la 0
importanta dezvoltare a aptitudinilor (inclusiv cele creative) ae copiilor. Tot
pe directia educatiei alternative s-au inscris si scolile Waldorf, Step-by-Step,
s.a.

Jocurile copildriei constituie, deci, principala modalitate prin care
copilul poate dobandi cunostinte despre lumea inconjurdtoare, despre
activitatea si modul de viata al adultilor; in plus, prin actiunile aplicate Tn joc,
copilul Tsi dezvolta imaginatia, isi contureaza personalitatea si isi rezolva
problemele de adaptare cu care se confruntd. Jocurile sunt calea cétre o viata
viitoare in care individul trebuie sa stie sa actioneze prompt in functie de
problemele ivite, s& aiba curajul initiativei, inteligenta de a stabili strategii,
precum si abilitatea de a lucra si comunica ntr-un grup, dar si generozitatea
de a accepta sensibilitatea si slabiciunile semenilor sai. Hotarat lucru: fara
aportul jocului Tn copilarie, viitorul adult nu are decat de suferit. lar daca
evolutia fiintei umane este determinatd de existenta jocului, in cultura

lucrurile stau... Tntr-un fel, diferit... desi...

3 Maria Montessori (1870-1952), medic si pedagog itaian, fondatoarea Metodei Montessori
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1.1.2. Jocul Tn cultura

»Jocul e mai vechi decét cultura, pentru ca jocul s-a nascut odata cu

32 qustine Johan Huizinga® in celebrul studiu Homo ludens.

lumea animala
Ideea cercetatorului olandez era c&, inca de la inceputurile lumii, jocul afost
determinant Tn perioada de formare afiintei... si inainte sa se foloseasca omul
de joc, s-au folosit de el animalele. Interesant de specificat este faptul ca, din
punctul de vedere al trasaturilor fundamentale ale jocului, obiceiurile ludice
ale oamenilor seamana intocmai cu cele ale animalelor. Asa se face ca la
baza formarii si dezvoltarii omului, s-a aflat jocul. Si cum aceasta asertiune
este acreditatd de psihologie, Huizinga merge mai departe si justifica, n
studiul sau faptul ca: Tn istoria omenirii, si cultura s-a bazat pe joc; cultura
este ,,un joc al spiritului”. Studiul sau, deosebit de complex alcatuit si riguros
documentat ne sustine in demersul nostru de a plasa jocul la baza creatiei
teatrale. E interesant faptul c&, desi pare un pleonasm (din punct de vedere
etimologic, de exemplu, vorbim despre: jocul actorului), nu este deloc
simplu de demonstrat faptul ca Arta Actorului se bazeaza pe JOC si nu in
aceeasi mare masura pe IMITATIE. Dar sd nu anticipam. Suntem
deocamdata pe tardmul culturii si vrem sa demonstram faptul ca jocul este
motorul creatiei artistice.

Huizinga socotea jocul ca fiind mult superior unui fenomen
fiziologic, plasdndu-se deasupra unel simple reactii psihice; in viziunea lui,
jocul are o functie ,,plind de talc”. Si aceasta deoarece, desi par pure inventii,
haotice, intdmplatoare si supuse hazardului, jocurile au, fiecare, menirea lor.
Asa cum am aratat deja, nca din copilaria mica, ele sunt formatoare de

functii vitale folosite, ulterior, toata viata de om. in plus, cercetatorul olandez

¥ Huizinga, Johan — Homo ludens, Ed.Univers, Buc.1977, pag.33
3 Johan Huizinga (1872-1945), profesor, istoric si eseist olandez
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observa faptul ca limbajul in sine este... tot un joc: ,in spatele fiecarei
exprimari a abstractului se afla o metafora si in fiecare metafora se ascunde
un joc de cuvinte”®*. Lucru confirmat de stiinta comunicarii, care ne invata
ca intre oameni, si apoi intre individ si societate, ca si intre grupuri umane
existd un ansamblu de actiuni care au ca scop transmiterea de informatii sub
forma de limbaj articulat, semne, gesturi simbolice, texte scrise, mesaje, s.a.
Ori aceste modalitati de comunicare sunt, fireste, de diverse feluri, diferind
de la om la om, de la popor la popor... de la situatie la situatie; iar pentru
permanenta ,,inviorare” a relatiei dintre oameni, jocul spiritului se oglindeste
in... jocul de cuvinte. De aici pana la jocul folosit in literaturd, de la
Tnceputuri pana... nu mai e decat un pas. Oare metoda scriitorului de a crea
lumi noi, situatii inedite, personaje impresionante pentru a pune in valoare
mesagje etice si morale, nu e tot... un joc? Sau arta poetica ce abunda Tn figuri
de stil, dar are un sdmbure de adevar continut, nu e tot un joc al spiritului; un
fel de ,,a nu spune lucrurilor pe nume”? Cu siguranta literatura, cu toate
stilurile si formele ei de manifestare nu a fost niciodata altceva decét un joc
al mintilor sensibile.

O alta observatie esentiala a lui Huizinga este legata de libertatea pe
care 0 dezvolta pentru om, jocul; si aceasta deoarece: ,,0 caracteristica
esentiali a jocului este libertatea™®. Si dac ne gandim la faptul c& din punct
de vedere al manifestarii ludice, singurele forme de ingradire sunt regulile,
ce, odatd respectate nu fac decét sa deschida un univers de actiune fara limite
si oprelisti, inclinam sa-i dam dreptate profesorului olandez. Ducénd analiza
mai departe, trebuie sa luam in calcul faptul ca principala conditie pentru
creatia artisticd este deplina libertate a creatorului. Psihologia ne invata

faptul ca dispozitia creatoare, existenta in stare latenta in orice individ si la

* Huizinga, Johan — Homo ludens, Ed.Univers, Buc.1977, pag.38
% Op.cit. pag. 42
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orice varsta, depinde de mediul socio-cultura care pune la dispozitie conditii
favorabile pentru exprimarea creatorului; si cum, in momentul creatiei,
artistul trebuie sa fie cu desavarsire liber, abordarea drumului ludic poate
duce catre acest deziderat.

Dacé luam Tn considerare o caracteristica de baza a jocului copiilor,
si anume seriozitatea, putem ajunge la ideea ca si jocul cultural are ca
principala determinanta... seriozitatea. Se poate socoti aceasta observatie ca
fiind justa numai privind la oricare dintre arte, unde, desi impresia este ca
artistul ,,s-a jucat”, de exemplu, cu culorile (in picturd), sau cu notele pe
portativ (in muzicd), ori cu Tmbinarea formelor (in sculpturd), adevarul este
ca joaca lui a fost doar un punct de pornire, un imbold, un declansator de
idei, un mecanism de cautare a nuantelor, un principiu catalizator, si nu un
scop 1n sine. Joaca Tn artd se transform& intr-un joc foarte serios: ,,in art,
spunea Schiller, jocul se schimba ntr-un lucru serios, care duce treaba la bun
sfarsit”®. Istoria artelor ne impresioneaza cu bogdtia stilurilor ,,scornite” de
artistii dintotdeauna; operele lor de arta, creatii memorabile, desavarsit
realizate au fost toate, in punctul de pornire, doar jocuri ale spiritului liber
creator, finalizarea lor, tine Insa de o tehnica aparte, bine cunoscutd si
stapanita.

Numai ca, o opera de artd nu este doar un joc. Huizinga atrage
foarte bine atentia asupra faptului ca, desi pare un lucru simplu, jocul in
culturd este, de fapt, evadarea din realitate; o incercare de patrundere intr-un
univers aparte. Eseistul spune: ,,Jocul nu e viata obisnuita, ci o iesire din ea
intr-o sferd temporaré de activitate cu tendinta proprie™’; asa se face c&, in
intreprinderea sa artistica, creatorul cautd un drum catre exprimarea libera si

neingraditd, o cale catre o lume in care ideile sale, convingerile sale,

% Schiller, Friedrich — Scrieri estetice, Ed.Univers, Buc.1981, pag.62
3" Huizinga, Johan — Homo ludens, Ed.Univers, Buc.1977, pag.42
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viziunile sale sa prindd viatd. Iar pentru asta, el creeaza orizonturi
necuprinse, n care spatiul si timpul sunt definite in functie de viziunea sa.
Tntregul cAmp de manifestare a creatiei devine un spatiu amplu in care, odati
respectate catevareguli esentiale, restul devine... mister, miracol, inefabil.
Pastrand analiza tot in sfera timpului si spatiului operei de arta,
trebuie sa citam o opinie a lui Tudor Vianu referitoare la conventia artistica:
~Eliberarea de conditiile timpului practic prin fictiune artisticd este o
imprgjurare din cele mai obisnuite. Timpul real devine unidirectional: el
poate curge din trecut spre viitor, dar si (in functie de dorinta creatorului) de

laviitor spre trecut”*®

. Aceasta opinie intareste asertiunea lui Huizinga, si ne
da o perspectiva mult mai clard asupra dimensiunilor conventionale ale
operei de arta.

Numai c&, atunci cand vorbim despre spatiu, nu se poate si ne
referim numai la coordonata de loc dupa care se desfasoara actiunea fiecarei
opere de artd in parte, ci si la spatiul in care se organizeaza expunerea
produsului artistic in fata receptorului; Huizinga noteaza: ,,Arena, masa de
joc, cercul magic, templul, scena, ecranul cinematografic, tribunalul, toate
acestea sunt, ca forma si functie, spatii de joc; cu alte cuvinte (...) sunt lumi
vremelnice in cadrul celei obisnuite, slujind pentru executarea unei actiuni

nchise”®

. Atunci cand analizam structura unei opere de arta trebuie sa luam
in calcul cele doud componente esentiale ale sale: creatia si receptarea. In
ceea ce priveste prima coordonata discutia este foarte ampla, in functie de
sfera in care se desfasoara respectiva creatie; atunci cand vorbim despre
receptare, trebuie sa specificam faptul ca aceasta se structureaza pe modul,
felul in care produsul artistic ajunge la cel caruia i este dedicat. In acest

context, spatiul de prezentare al operei este foarte important, pentru ca in

% \/ianu, Tudor — Estetica, Ed. Pt. Literaturd, Buc. 1968, pag.97
¥ Huizinga, Johan — Homo ludens, Ed.Univers, Buc.1977, pag.45
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functie de oportunitatea alegerii acestuia, impactul asupra publicului devine
mult mal mare; ori variabilitatea acestei alegeri, tine, ca si in cazul organzarii

ae creatorilor.

1.1.3. Principiul jocului Tn teatru

Dacé dorim sa descoperim punctul de pornire al folosirii jocului Tn
teatru, trebuie s&@ ne indepartdm cu mult de epoca modernd si sa ne
transpunem intr-un alt timp istoric. Antichitatea este cea care a statuat nu
numai legile fundamentale in arta teatrului, ci si principiile dupa care acestea
trebuiau aplicate. Asa se face cd, au existat doi mari filosofi care, prin
gandirea lor au trasat doud directii fundamentale in teatru. Ne referim la
Aristotel si Platon, cei ce vedeau arta ca pe o imitatie: in sens superior a
lumii reale (primul), sau in sensul copierii imperfecte a unei lumi ideale (cel
de-al doilea).

Aristotel (profesor a lui Alexandru ce Mare) filosoful grec
considerat afi ,,Parintele filosofiei moderne” si fondator al scolii peripatetice
(Lykeion — Liceul), avea sa scrie 0 opera de o uriasa valoare pentru teatrul
universal: Poetica. Inc din randurile de inceput ale acestei scrieri, Stagiritul
(caci asa este supranumit datoritd faptului ca era nascut in orasul Stagira, in
nord estul Peninsulei Halkidiki, din partea de nord a Marii Egee) facea o
distinctie clara intre speciile genului dramatic: comedia si tragedia, dar si o
paralela cu epopeea. Aristotel spunea: ,,Comedia e imitatia unor oameni
neciopliti; nu insd o imitatic a totalitatii aspectelor oferite de o natura
inferioara, ci a celor ce fac din ridicol o parte a uratului. (...) Epopeea se

apropie de tragedie Tntr-atat ca este, ca si ea, imitatia cu ajutorul cuvintelor a
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unor oameni aesi”™®; filosoful completa aceastd idee spunand: ,tragedia este
imitatie inchipuita de oameni in actiune, ci nu povestitd”. Asa se face ca
dincolo de directiile principale pe care trebuiau sa se construiasca textele
dramatice si apoi sa se ridice spectacolele de teatru, Aristotel enunta si
modalitatea Tn care avea s se desfdsoare procesul de creatie artisticd a
actorului. Prima indicatie era, astfel, datd: imitatic a oamenilor. E drept ca
aici se conturau doua directii distincte: imitatia unor oameni superiori, eroi,
asemanatori zeitatilor prin comportamentul lor deosebit (pentru tragedie) si a
oamenilor simpli, cu obiceiuri neconforme cu traiul Tn societate, cu
»apucaturi” frivole si cu manifestari ridicole (in comedie). Asa aveau sa se
nasca, deci, doua trasee distincte Tn arta actorului: actorul de tragedie: sobru,
cu glasul si tehnica vocala bine lucrate, cu deosebita putere de a transmite
intdmplari emotionante publicului spectator, dar si comicul, adica acel actor
ce putea surprinde din viata detalii de comportament ale semenilor sdi pe
care le reproducea apoi spre deliciul spectatorilor, pentru a provoca résul si a
»vindeca” astfel societatea de diverse ,,boli” de conduitd. Dar care era
modalitatea prin care se putea apropia actorul de personajul sau?

In primul rand acceptdnd propunerea, povestea Si  viziunea
dramaturgului. El era cel care, datorita stiintei sale superioare reusea sa
inteleagda faptele vietii, sa decodifice semnalele venite de la lumea
superioara, a spiritelor, sau s& patrunda marile mistere ale lumii; aici guverna
un principiu imuabil: ,,In zugravirea caracterelor, casi in inlantuirea faptelor,
ceea ce trebuie si urmareasca poetul e verosimilul sau necesarul”*. Si cum
aceasta norma se aplica si in cazul constructiei personajelor, si in esafodajul
dramatic, si in determinarea de timp si spatiu, trebuia folosita, ca o urmare

fireascd, si Tn creatia actoriceasca. Prin urmare, primul principiu necesar in

“0 Apud, Tonitza-lordache Mihaela, George Banu — Arta Teatrului, Ed.Nemira, Buc.2004,

pag.87
“ Op.Cit. pag. 90
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arta actorului, semnalat incd din antichitate, este: abordarea verosimila si
necesara.

Intelegem in acest moment ca ,,imitatia” oamenilor mai buni sau
mai rai ce serveau drept model actorilor trebuia sa se Tncadreze si ea in sfera
aceluias principiu. Care era, Tnsa, drumul ce trebuia practic abordat? Tot
Aristotel ne raspunde: Tn constructia si redarea caracterelor trebuie tinut
seama de patru puncte de interes. Acestea sunt: vorbirea ori fapta eroului
oglindesc o atitudine a unui caracter ales, si atunci si atitudinea este aleasa; a
doua calitate are in vedere potrivirea, adica existd barbati si femei, dar nici
barbatia, nici cruzimea nu se potrivesc cu firea femeii; a treia e asemanarea
cu ntdmplari, fapte si caractere omenesti; iar a patra este statornicia.
Filosoful considerand acest ultim aspect determinant caci, spune el: ,,chiar
dacé obiectul imitatiei ar fi sa fie nestatornic si sa infatigseze acest soi de fire,
el trebuie Tnfétisat statornic in nestatornicia lui”*.

Poate parea, la o prima vedere, un paradox faptul ca 1l consideram
pe Aristotel, cu gandirea sa ce trecea mereu prin sfera imitatiei, ca fiind un
prim si valoros antemergator al teatrului modern. Tn lumea n care ne situam
azi, In care sustinem cu tarie ideea ca Arta Actorului este ,,joc in real” si nu
»imitatie”, se poate ridica un mare semn de intrebare. Si cu toate acestea,
daca intelegem esenta spuselor Stagiritului, realizam faptul ca, de fapt, el
trasa drumul ce este si azi urmat in arta teatrului. Si aceasta deoarece,
imitatia nu se referea la o copiere lipsta de adevar a unor modele, ci la o
abordare apropiata de studiu si cercetare a oamenilor si faptelor lor, ce
puteau servi ca plide pentru semenii lor. Mai exact, filosoful 1i invita pe cei
ce scriau opera dramaticd, precum si pe cei ce interpretau textele si dadeau

viata eroilor, sa aleagd crampeie de viata, povesti cu tlc, evenimente maore

“2 Apud, Tonitza-lordache Mihaela, George Banu — Arta Teatrului, Ed.Nemira, Buc.2004,
pag. 90
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si tulburatoare, fiinte complexe si spectaculoase, pe care sa le prezinte
spectatorilor pentru a-i ,,vindeca” de géandirea gresita, porniri malefice si
atitudini reprobabile. Cauta, adica, o curdtire a fiintei umane prin teatru. Pe
care 0 numea ,,catharsis”.

Numai ca acest deziderat nu se putea implini decé atunci cand
toate actiunile scenice se inscriau sub zodia: verosimilului si necesarului.
Tntelegem deci, ci nimic din ceea ce urma s apara pe scend nu trebuia si fie
nepotrivit cu viata, nefiresc, neadevarat, greu de crezut de catre spectator;
mai exact spus, n povestile si personajele pe care le vedeau pe scena,
spectatorii trebuiau s& se regaseasca. Trebuiau sa se recunoasca, empatizand
puternic cu viata de pe sceni. Intrebarea insa raiméane: ce urmasa faca actorul
casa implineasca acest ideal?

Raspunsul nu va veni insa din experienta actorului de tragedie, caci
acesta era dominat de viziunea poetului dramatic, considerat de chiar marele
Aristotel, ca fiind esenta artei teatrului. Raspunsul vine de la un ,,frate mai
mic” a acestuia actorul comediilor antice.

Comedia nu a avut la Tnceputuri suportul unui text dramatic bine
determinat; era considerata inferioara tragediei, din cauza faptului ca oamenii
ce serveau drept ,,model” nu aveau caractere si insusiri alese. Ei erau tarani,
sclavi, muncitori, oameni simpli; in plus, mai aveau si diverse ,,apucaturi’:
minteau, furau, aveau darul bauturii, foloseau un limbaj deocheat si faceau
fapte... nu tocmai nobile. Erau tinta ideald pentru cei ce isi doreau sa educe
fiinta umana scotdnd in relief obiceiurile ridicole ale semenilor. Si cum
nimeni nu putea risca sa aduca in fata chipuri adevarate de oameni, pentru a
nu le periclita total imaginea, creatorii de comedie au ales sa dea animalelor,
insectelor, florilor, plantelor si altor vietuitoare caractere umane. Asa se face
cda, Tn cadrul Serbarilor Dionisiace, acolo unde s-a nascut comedia,

personajele ce se faceau remarcate erau: lei prosti si lasi, magari ce radeau si
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vorbeau zgomotos, viespi rele, agitate si barfitoare, s.a. Adicd, spectatorii
erau invitati sa vada: personificarea si hiperbolizarea unor fiinte umane cu
caractere indoielnice.

Si daca scopul era clar: starnirea rasului comunitétii la vederea
ridicolului vreunui confrate, care astfel se rusina si se corecta (metoda
folosita inca din timpurile unitdtilor sociale primare), ramane intrebarea: care
era modalitatea exacta folosita de actori? Raspunsul ne sta la Tndemana:
jocul.

Caci la ce altceva ne putem gandi atunci cand stim ca, luandu-si
modele din viata, acestia le transformau aspectul exterior, dar le pastrau
esenta, pentru ca aceea era exact ceea ce trebuia tintit. Cicero spunea:
»,comedia este 0 copie a vietii, o oglindire a moravurilor, o reflectare a
adevarului™®, Asta faceau, de fapt, actorii comediei antice: analizau viata
adevarata si oglindeau moravurile. Faceau nsa efortul de a transforma
evenimentele Tn situatii comice si fiintele in imagini ridicole pentru a da o
turnuré de voie buna scenutelor construite.

n prima parte a acestui curs vorbeam despre jocurile copildriei si
prezentam Tn amanunt jocurile de creatie, atat de apreciate de copii inca de la
varste mici. Spuneam atunci ca sunt jocuri in care subiectele sunt luate din
viata cotidiana, din basme sau povesti, in care copiii isi doresc sa primeasca
roluri c&t mai variate si mai... spectaculoase. Oare nu seamand izbitor cu
tipul de abordare a creatiei actoricesti despre care vorbeam 1in situatia
comediei antice? Si ca lucrurile sa fie mai clare, vom face un salt (nu foarte
mare) Tn timp Si spatiu si ne vom axa cercetarea pe un alt moment din istoria

teatrului: aparitia mimilor si histrionilor romani.

8 Apud, Tonitza-lordache Mihaela, George Banu — Arta Teatrului, Ed.Nemira, Buc.2004,
pag. 96
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Tot de sorginte greacd, mima era o farsd foarte apreciatd in
Imperiul Roman. De obicei, interpretul era un actor ce purta masca (uneori
grotescd), facea gesturi ce puteau fi usor de recunoscut si, in acompaniament
de flaut, reusea sa construiasca adevarate arhetipuri umane: avari, lasi,
mincinosi, hoti, laudarosi. Interesant de specificat este faptul ca aici au
aparut si actrite-femei care, in spectacolele de tragedie nu erau primite. Sigur
este cd, odata cu trecerea timpului, mimii au optat pentru un personaj pe care
|-au dezvoltat si I-au transformat n... marca personald. Tntrebarea rimane: ce
drum folosea mimul Tn creatia sa? Raspunsul devine, in acest context facil:
jocul. Céci avand doar cateva puncte ,,fixe” in procesualitatea abordatd,
anume caracterul omului ce-i servea de model si cateva gesturi ce puteau fi
usor decodificate de catre spectatori, restul era doar imaginatie, spontaneitate
si libertate de creatie; intamplarile pe care le imagina mimul erau, uneori,
date ca tema chiar de catre spectatori. Si ca s& reuseascad sa-si implineasca
obiectivele, actorul nu facea altceva, decat sa aplice cateva reguli simple ale
jocurilor copilariei.

Este momentul sa vorbim despre un fapt esential: tot acest traseu pe
care s-a desfasurat lucrarea de fatd urmeaza, de fapt, pas cu pas, drumul
teatrului de improvizatie. Anume acea forma de teatru in care actorul este
invitat sa-si creeze opera fara ajutorul unui text dramatic, a unui esafodaj
ideatic cerut de un alt creator, sau de norme si reguli stricte. Acesta este un
alt traseu, distinct, ce se numeste teatru dramatic, iar drumul sau ce a pornit
de la tragedia antica greaca, avea sa strabatd secole de existenta. Despre el
vom vorbi pe larg in volumul a doilea a Cursului, Tntr-un capitol intitulat:
Doua directii distincte in Arta Actorului.

Deocamdatd suntem sub zodia teatrului de improvizatie si

intelegem cat de stransd este relatia dintre joc, improvizatie si creatia
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actorului. Si pentru ca s& fie mult mai clar acest traseu de cercetare trebuie
vorbit despre un fenomen foarte interesant al istoriei teatrului.

Tn Italia Evului Mediu avea si ia nastere Commedia dell’Arte.
»Improvizatia — ca forma de expresie a Commediei dell’Arte — se trage fara
indoiald din mima clasicd, adica din imitarea nemijlocita a tuturor lucrurilor
si fiintelor naturii. Ei 1i apartin farsele populare din Sparta, ale falloforilor
din Siciona sau ale fliacilor din Magna Grecia”*. Commedia dell’Arte era un
spectacol care, desi avea texte scurte, aproape scenarii, ce se numeau
canovaccio (canava), cu subiecte simple si situatii nu foarte complicate a
reusit sa devind, cu timpul preferatul publicului In multe tari din Europa.
Dacd ar fi sa citim textele rimase® am descoperi c& din punct de vedere
dramatic nu se ridica la un nivel deosebit de nalt; ne intrebdm atunci: cu ce
impresionau publicul? Raspunsul e simplu: prin jocul actorilor.

Fiind urmasi ai mimilor, actorii dell’Arte erau specializati pe
redarea unui caracter anume. Purtau costume, masti distincte, faceau gesturi
definitorii si aveau reactii conforme cu structura personajului. Chiar daca nu
aveau decét un traseu ideatic si nu un text dramatic, reuseau sa teasa povesti
si intrigi noi, inedite, spectaculoase, unele chiar pe parcursul desfasurarii
spectacolului. Existau cazuri Tn care spectatorii cereau un final anume, sau
solicitau complicarea povestilor. Actorii, printr-o spontaneitate si imaginatie
debordante, stapanind mijloacele de expresie pana in cel mai mic detaliu,
beneficiind de aportul unui fizic bine antrenat reuseau de fiecare data sa
ofere spectatorilor adevarate evenimente artistice. ,,Actorii stiau totdeauna
cum sa improvizeze, cum sa se adreseze tuturor, si nu numai intelectului, cat
auzului si vazului, adicd perceperii imediate, ca divertisment. Jongleuri si

mimi extraordinari, cantdreti virtuozi din gura sau la foarte diferite

“ Marculescu, Olga — Commedia dell”’Arte, Ed.Univers, Buc.1984, Pag.7
“ Op.Cit.
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instrumente, dansatori si acrobati de exceptie, actorii isi stapaneau sufletul si
trupul, vocea, chipul, scotand la iveala minunile din spectacole; mastile lor,
alaturi de miscare, muzica, voce si costume alcatuiau simbolurile atét de
graitoare ale artei lor”*. Avand atatea atuuri personale, lipsa unui text scris
nu devenea un handicap ci, din contrd, un avantaj. Libertatea de creatie de
care dadea dovadéa actorul dell’Arte a facut sa fie Tnscris n Istoria Teatrului
ca actorul total.

Este acreditata ideea c&d, 1n spectacolul de improvizatie, arta
actorului capatd un avant deosebit. Aici sunt puse n valoare: folosirea
deplind a simturilor si utilizarea acestora in crearea unor situatii scenice
valoroase, concentrarea atentiei, relaxarea, imaginatia, libertatea de creatie ce
potenteaza existenta scenicd a actorului, dar si o conlucrare benefica intre
membri grupului artistic. Trupele de Commedia dell’Arte, desi permiteau
»lansarea” unor adevarate vedete erau, in structura lor, echipe bine sudate ce
aderau cu convingere la idealuri artistice si estetice comune. Si cum teatrul
este, f4ra vreun dubiu, artd de grup®’, nu putem considera decét c, faima si
forta cu care au strabatut veacurile acesti trubaduri sunt o urmare fireascé a
valorii lor indubitabile.

In legétura stransa dintre joc si Arta Actorului existd, Tnsd, si o
foarte importantd nuanta. Daca stam sa ne gandim ca singurul lucru pe care
trebuie s& 1l faca un actor TIn munca sa este sa se joace... ne inselam amarnic.
Platon avertiza: ,,Ceva care nu contine nici utilitate, nici adevar, nici vreo
valoare ca parabold, si nici macar nocivitate, poate fi judecat cel mai bine

dupé cantitatea de incantare (charis), pe care o contine si dupa placerea pe

“6 Marculescu, Olga — Commedia dell”Arte, Ed.Univers, Buc.1984, Pag.11
4" Apud, Darie, Bogdana— Personajul extins, Ed.EstFalia, Buc. 2011, pag. 13-35
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care o daruieste. O astfel de placere, care nu contine nici un rau si nici un
folos vrednic de a fi numit, este joc (paidia)”®.

Jocul n teatru este joc, dar unul de o facturda mult superioara.
Profesorul lon Cojar (1931-2009), un adevarat Maestru al Scolii romanesti
de teatru, scotea in evidentda o idee acreditatd de gandirea sociologica:
»Teatrul si arta autentica sunt jocuri, la fel cum, in aceeasi ordine de idei,
vazute din acelasi unghi, toate profesiile si functiile considerate onorabile
sunt, de asemenea jocuri, cu scopuri si reguli specifice™®; observatia este pe
deplin corectd. Caci ntreaga existenta a fiintei umane in societate este un
joc, in care fiecare isi ia sau primeste céte un rol, Tn functie de spatiul si
responsabilitdtile pe care le are. Asertiunea aceasta e intdritd chiar de
William Shakespeare care, in piesa Cum va place, graia prin spusele lui
Jacques:. ,,Lumea-ntreaga e o scena si toti oamenii-s actori / Rasar si pier, cu
randul, fiecare: / Mai multe roluri joacd omu-n viata, / lar actele sunt cele
sapte varste”. Astfel, un om poate avea, in viad mai multe roluri: acasa
joacé rolul de sot si parinte, dar si fiu sau frate; la serviciu poate fi sef,
anggjat, coleg, controlor, s.a.; intr-un magazin e fie vanzator, ori cumparator
sau numai vizitator; la cabinetul medical poate fi medic, sau pacient, s.a. In
toate aceste locuri, fiinta umana actioneaza, vorbeste, traieste in functie de
rolul pe careil are. Corect... dar asta nu inseamna ca face arta.

Intervine intrebarea: ce trebuie sd& facd cineva pentru ca sa
transforme acest joc cotidian Tn opera de artd? Raspunsul e simplu: teatrul a
mers umar la umar, in toata existenta sa, impreuna cu Viata. Teatrul si Viata
nu au cum sa fie separate pentru ca, inca dintru Tnceputuri ele au pornit Tntr-o
calatorie fara sfarsit. Ca o necesitate fireasca, aceasta legaturd a unit o arta de

creatorii sai. Cartile de istorie a teatrului nu pot fixa o datd exacta a nasterii

“8 Platon — Opere, vol.V;VI, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Buc.1986
“ Cojar, lon - O poetica a artei actorului, Ed.Paidia, Buc.1996, pag.74
%0 Shakespeare, Willian — Cum vé place, in Opere complete, E.S.P.L.A., Buc.1959, pag.416
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fenomenului teatral, dar pot sustine cu certitudine cé acesta s-a nascut odata
cu ceremonialul religios, adica odata cu... facerea lumii. ,,Zeii, din mila fata
de omenirea nascutd pentru suferintd, au nfiintat, ca momente de uitare a
grijilor, serbarile de recunostintd si le-au dat oamenilor ca tovarasi de
petrecere, pe Muze, precum si pe Apolo, conducatorul Muzelor, si pe
Dionysos, pentru ca, datoritd acestei comunitdti festive divine, ordinea
lucrurilor s& fie Tn permanenta restaurata printre oameni” >* spunea Platon.

Si daca teatrul este indisolubil legat de existenta umand, inseamna
ca fiinta umana, aceea care a avut nevoie sa-l ,,inventeze”, ii cere sa-si duca
pentru totdeauna, la bun sfarsit, menirea sa: aceea de a educa, dezvolta,
evolua omul. Prin urmare, ca sa implineasca acest ideal, creatorul de teatru
trebuie s nfatiseze semenilor clipe de viatd semnificative, importante,
esentiale pe care acesta sa le poata intelege si accepta ca pe adevarate pilde.
lar aceste momente alese din viata, incarcate de semnificatii, au nevoie de
ceva anume pentru ca sa devina act artistic. Profesorul Cojar ne lamureste:
»,Energia care anima toate aceste procese depinde de miza pusa in joc, de
calitatea si valoarea motivatiei, de DE CE-ul jocului si Tn aceeasi masura de
CE-ul: ce fel de joc se joac?”"2 La teatru se joacd jocul... de-a viata. Dar o
viata concentrata, esentializata, ,,ridicata la o putere” (expresia ii apartine tot
profesorului Cojar).

Actorul trebuie sa aiba forta si pregatirea necesare pentru ca si
poatd sustine acest amplu proces. In complexitatea fiintei sale: bio-psiho-
sociala acesta este invitat sa actioneze, seara de seard, cu convingerea ca
aceea este... cea mai importanta seara din viata lui. Din punctul de vedere al
dlujitorilor scenei, in momentul creatiei nimic din ceea ce inconjoara scena

nu mal are vreo importanta; numai ce se petrece pe scena este vital. Teatrul

*! Platon — Opere, vol.V;VI, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Buc.1986
*2 Cojar, lon — O poetica a artei actorului, Ed.Paidia, Buc.1996, pag.76
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se joacd de-aviata si de-amoartea, de-a adevarul spus cu intreaga fiinta, de-a
suferinta suprema si de-a iubirea absolutd. Teatrul priveste catre dimensiuni

universale si se aruncé in spatii abisale. Pentru un actor, Teatrul e... Totul.

1.2. Reconsiderarea componentei naturale a
omului-actor

»,Cea mai personald dintre arte este teatrul. Toate celelalte arte
opereaza cu un material obiectiv. Numai teatrul foloseste prezenta vie a

L 53
fiintei umane”

spunea Lee Strasberg (1901-1982), profesor american,
fondatorul celebrei scoli Actors Sudio, unul dintre cel mai importanti
oameni de teatru din istorie. Asertiunea se referd la un fapt concret: spre
deosebire de alte arte, in care artistul are la dispozitie materiale pe care le
transforma cu ajutorul muncii, talentului, chiar geniului sau, in opere de arta,
actorul este deopotriva si artist si produsul realizat. , Artistul se include pe

sine in operd, deci se confundd cu materialul creat”

spunea profesorul
Cojar. Dualitatea fiintei creatoare din teatru duce la complexitatea acestei
arte; dar si la efemeritatea ei. De aceea se spune ca O creatie actoriceasca
dureaza... doar o seard. Ea poate l&sa, Ins, Tn urma ei, 0 operd vesnica.
Creatia aceasta farda moarte se naste in fiecare spectator in parte. Acolo, in
creuzetul interior, fiecare dintre spectatori va da viata unui moment unic, ce
poate avea puteri magice. Dar ca acest lucru sa se intdmple, actorul de pe

scena trebuie sa fie un... vrdjitor, un magician. Si pentru aceasta, el trebuie sa

% Srasberg la Actors Sudio, material dactilografiat Bibl. UNATC, pag. 14
* Cojar, lon— O poeticd a artei actorului, Ed.Paidia, Buc.1996, pag. 107
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se pregateasca asiduu, urmarind doud puncte mari de interes: exteriorul si
interiorul sau.

Atunci cand vorbim despre exterior ne referim la intreg ansamblul
de functii fizice si motorii de care se poate servi omul; iar atunci cand
vorbim despre interior, discutia capata o turnura clara catre o stiinta ce a
sustinut permanent arta actorului: psihologia.

Punctul de pornire a analizel procesului de creatie artistica al
actorului este stabilirea unui fapt esential: sub nicio forma nu se poate face o
delimitare ntre actor si om. In momentul in care incepe educatia si
pregadtirea pentru performanta a actorului, incepe, de fapt, etapa de educatie
si pregatire specifica acestei arte, pentru omul ce se gaseste... in actor.
»ACTOR = OM. Acest cuplu logic este ireductibil, din oricare perspectiva
sau presupozitie si, deci, formd a diversitatii artistice, am aborda arta
actorului”™®®.

Desi, din punct de vedere teoretic lucrurile par foarte simple, din
punct de vedere practic... tocmai egalitatea dintre actor si om ridica cele mai
multe probleme. Aproape toti marii practicieni si ganditori ai teatrului au
pornit munca lor de cercetare de la inlaturarea falsului din existenta scenica a
tanarului invatacel. De la profesorul si regizorul rus K.S.Stanislavski (1863-
1938), intemeietorul celebrului Sistem de pregatire al actorului, pana la
contemporanul nostru, lon Cojar, toti creatorii s-au luptat cu stangacia,
nefirescul, blocajele si neadevarul pe care le prezintd, aproape in totalitate,
novicii artei actorului. Justificarea, din punctul de vedere al esteticii exista:
Tudor Vianu atrage atentia asupra faptului ca, opera de arta este (prin
definitia ei) ridicatd pe un piedestal; fie ca e picturd, sculpturd, opera
arhitecturald, ori compozitie muzicala, ea se subsumeaza unei conventii.

Aceasta are darul de a prezenta lumii un produs artistic. Profesorul spune:

% Cojar, lon — O poeticd a artei actorului, Ed.Paidia, Buc.1996, pag. 99
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~insusirea de a fi un loc al purei vizualititi este numai una din calitatile
spatiului artistic; celelalte atribute ale lui ramén nca a fi gasite. Vom spune
astfel c& spatiul artistic este conventional”®®. Asa se face c&, n oricare dintre
celelalte arte, artistul isi ridica, Tn aceasta purda vizualitate impusa de
conventie, produsul artistic. In teatru, pe acest piedestal se ridica... actorul. Si
fnainte sa fie actor, pregatit si modelat Tn forma perfectd de opera de arta,
este om... catoti ceilalti. Pana la atingerea acelei ,,stari de gratie” in care sa
devina ,,altcineva”, omul artist trebuie sa parcurga céateva etape absolut
necesare de pregatire, apoi cizelare, si abia la urma, definitivare.

Etapele de elaborare a modeldrii omului-actor sunt numeroase, pana
la momentul Tn care sa ajunga asa cum il vedea Platon: ,,Zeul rapeste mintea
poetilor, pentru a-i folosi, ca si pe cantaretii de oracole sau ca pe ghicitorii
divini drept slujitori ai sdi, astfel ca noi, cei care 7i ascultam, trebuie s& stim
ca nu acesti iesiti din minti graiesc lucruri atat de pretioase, ci zeul insusi ne
vorbeste prin ei””’. lar pand la momentul in care ,,s gréiasca zeii” prin glasul
actorilor... drumul e lung.

Etapele necesare acestui parcurs trec insa, poate parea paradoxal,
nu printr-un proces de Tnvatare, insusire, stapanire a vreunui ,,personaj”
anume, a unei tehnici anume. Nu prin aflarea unui sistem de lucru ce poate fi
aplicat pe etape clare si fixe, asa cum se practica in stiintele exacte. Nu!
Drumul invatarii artei actorului porneste de la reinvatarea omului-actor... sa
fie om pe scena. Vorbeam n capitolul anterior despre felul in care actorii
antichitatii grecesti sau latine, ori cei ce practicau Commedia dell’Arte isi
invatau un personaj ca pe o partitura. Dar sd nu uitdm ca inainte de a
deprinde acea tehnicd, pe care odata stapanita o foloseau cu dexteritate, au
trecut prin perioade de cercetare, de munca, de studiu. Fara teama de

% \/ianu, Tudor — Estetica, Ed.pentru Literaturd, Buc.1968
> Platon — lon, in Opere, Ed. Stiintifici si Enciclopedicd, Buc.1986
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repetitie trebuie spus ca: Tnainte de a construi, analiza si aprecia o operad
artistica realizata, un tanar aspirant la gloria scenei trebuie s& afle un drum
corect, concret si coerent. Si acesta e drumul ce trece, mai intai, prin
cunoasterea de sine.

Poate pdrea exagerat, sau (in cel mai bun caz) pretiozitate de
limbaj; si cu toate acestea, practica teatrald ne-a aratat cd acest drum al
reconsiderarii, redescoperirii si regandirii componentei naturale a fiecarei
fiinte viitor creator, Tn parte, este singura posibilitate catre creatia autentica.
Stanislavski nota: ,,Lasa-l s& lucreze acolo (n.n. pe elev) si sa se obisnuiasca
singur cu obiceiul actiunii omenesti, de viata reald, pe scena. Pentru a crea si
pentru a i se ntipari pentru totdeauna in minte o deprindere, este nevoie de
mult timp, de un exercitiu indelungat, este nevoie de foarte multe ore

58 Pentru cineva

petrecute pe scena cu actiuni adevarate, eficiente si cu scop
neobisnuit cu rigorile meseriei noastre sau pentru un tanar aspirant, o
abordare de asemenea tip poate parea hazardata. Cum adica, aflat pe scena,
un om nu poate face actiuni simple, pe care le face zilnic, fara nicio greutate,
aproape ca gesturi reflex, in lumea exterioard scenei? Ce poate provoca
existenta scenica in fiinta omului-actor, care sa 1l inhibe Tn asa masura Tncét
sa nu mai stie sa... traiasca? Pentru risipirea oricaror indoieli trebuie sa facem
apel la cercetarea psihologica. Ne sustine in demersul nostru o scriere
valoroasa: Psihologia persoanel de Nicolae Margineanu.

Géanditorul  roméan (1905-1980), de recunoscutd valoare
internationala in domeniul psihologiei si al psihologiei sociale, sustine ca
exista doua teze sociologice privitoare la natura umana. Acestea ar fi:
»Persoana este individ plus statut social, iar statutul este esentialul”, si
aceasta deoarece ,,probeaza enormele deosebiri de la un strat social la altul,

de la un neam la altul, de la un continent la at continent, de la tara la oras,

%8 Stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine insusi, vol.I, Ed.Nemira, Buc.2013, pag.126
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precum si acelea dintre primitivii din Melanesia si oamenii cultivati din
Europa. Un individ crescut la sat e taran; crescut la oras e cult, cu alte haine,
alte vorbe, alte obiceiuri, alte atitudini”®. Prin urmare, societatea este aceea
care face distinctia neta intre indivizi. Practic, omul se transforma dupa
»Chipul si asemanarea” societatii in care traieste. Sociologul prezinta insa si
cea de-a douad directie notabila, aflata exact la polul opus celei dintai: anume
ca natura umana este in primul rand determinata de structura biologica a
fiintei. Mai exact, toate sistemele de relatie pe care le stabileste individul cu
societatea sunt determinate doar de lumea sa interioard. Valoarea gandirii lui
Margineanu deriva si din faptul c&, interpretdind aceste doud idei
contradictorii, puternice si bine justificate fiecare in parte, el se situeaza pe
un at plan median, in care sustine ca in relatia dintre individ si societate este
un permanent schimb, Tn continua simbioza: ,relatiile sunt totdeauna de mai
multe feluri si totdeauna duble ca directie de orientare, adica reciproce.
Exista o influenta dinspre organism spre persoana, precum existd una dinspre
persoana spre organism, la fel cum exista altele dinspre persoana spre

societate si invers”®.

Ne ma putem intreba, Tn acest context, ce il
influenteaza atat de mult pe un om care se urcd pe un piedestal in fata unor
privitori? Raspunsul e clar: tocmai acest schimb continuu intre organism si
individ, intre individ si social, in acelasi timp. Omul aflat in fata altor
oameni, ridicat prin forta lucrurilor, prin conventie pe un at plan, devine
vulnerabil precum orice obiect de studiu din orice domeniu ar fi &. Si cum
omul-actor are un univers interior complex, determinat de numerosi factori
biologici si psihologici, presiunea la care este supus prin expunere, 1l face...
sa uite de sine in momentele acelea. Stanislavski nota: ,,Pentru a reusi sa

depdsim toate greutatile, trebuie intdi de toate sa avem curaj sa recunoastem

% Mérgineanu, Nicolae — Psihologia persoanei, Ed. Institutului de Psihologie din Cluj la
Sibiu, 1941, pag. 32
% Op.cit.pag.34



ca exista foarte multe motive pentru care, atunci cand suntem n lumina
reflectoarelor, in fata unei multimi de spectatori si in conditiile unei creatii
publice, in teatru, pe scend, pierdem cu totul perceptia vietii adevarate.
Uitam totul: si cum mergem fin realitate, si cum ne asezam, cum mancam,
bem, dormim, vorbim, privim, ascultdm, intr-un cuvant cum actionam
interior si exterior Tn viata noastra de toate zilele”®.

Exista, Tnsa, ca Tn orice poveste frumoasa si de succes (iar teatrul
este o astfel de poveste) si 0 solutie miraculoasa pentru aceastd problema
majord. Jocul este cel ce are puterea si detensioneze psihicul omului-actor,
sa Ti aduca in fata scopuri clare, tinte bine definite, puncte de concentrare si,
mai ales, odata castigati pasii mici pe care ii urmeaza clipa de clipa, zi de zi,
sé Ti dea satisfactia ca munca sa nu ramane niciodata farda un cat de fragil
rezultat. Jocul Tn educatia omului-actor e determinant.

Si cum spuneam cad prima problemda a studentului-actor este
»regasirea” de sine in conditii de stres datorat expunerii in fata altor oameni,
cursurile de Arta Actorului pot Tncepe cu un exercitiu simplu, numit chiar:
Expunerea®. 1i apartine Violei Spolin, autoarea unui foarte valoros manual
de tehnici teatrale, ce se subsumeaza teoriei jocului. ldeea jocului e foarte
simpla: un grup de studenti privesc si studiaza alt grup de studenti, in timp ce
acestia nu au nicio sarcind. Apoi, dupd un timp in care cei priviti dau semne
de inconfort, acestia primesc din partea profesorului o sarcind clard, de
exemplu, sa numere scaunele, sau prizele ori orice alte obiecte din sald. Apoi
grupurile se schimba. Atunci cand, la final, se analizeaza exercitiul, vafi mai
mult decét sigur ca fiecare dintre studenti va spune ca atunci cand au fost
priviti iar ei nu aveau nicio tema erau ntr-un inconfort puternic; atunci, insa,

cand au avut ceva clar de facut, s-au refugiat in tema respectiva si au uitat de

®! Stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine insusi, vol.I, Ed.Nemira, Buc.2013, pag.124
%2 gpolin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag. 101
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grijile pe caresi le facusera inainte. Cu siguranta, solutia pentru eliberarea de
sténjeneala privirilor celor din jur este: rezolvarea de teme.

In felul acesta, pornind de la un joc extrem de simplu se poate
intelege, de fapt, esenta procesului artei actorului. Rezolvarea de teme si
probleme. Si bineinteles, aplicate dupa principiul pedagogic: de la simplu la
complex, se ajunge la... teatru. Caci nu este nicio diferenta de abordare intre
temele alese, ci numai 0 miza din ce in ce mai crescutd, sau dificultate din ce
in ce mai mare. Tanarul va constata atunci ca intre numararea placutelor de
parchet (de exemplu) si situatia complexa din Hamlet... nu e nicio diferenta.
Amandoua sunt doar teme de rezolvat si probleme de solutionat.

Odata ajunsi la acest subiect trebuie s& introducem cele cinci
coordonate dupa care se dezvolta procesul de creatie In arta actorului. Ele
sunt:

Teme
Probleme
Situatii
Sarcini
Scopuri

Acestea sunt coordonatele dupa care se ghideaza un actor in
existenta sa scenica. Parcursul e simplu: un actor primeste o tema; Tn acest
moment se ridica o problema (sau mai multe) ce trebuie rezolvata
(rezolvate); acestea se pot subsuma mai multor situatii care, implicit, dau
actorului mai multe sarcini ce vor trebui organizate, dupa un traseu ce
implicd urmarirea unor scopuri clare, derivate din chiar tema primita. Este
foarte important de specificat faptul cda pentru rezolvarea oricarei teme
primite nu existd o retetd anumitd. Nu existd o solutie impusad de cineva.
Niciun profesor sau regizor nu trebuie sa impuna, stabileasca, fixeze felul in

care studentul sa rezolve tema primita, caci in acest moment se instaureaza
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mortificarea procesului creator. Cum suntem Tn permanenta sub sfera
generoasa a Improvizatiei, solutiile trebuie gasite in acel moment, in acel
timp si spatiu, intr-o conditionare psihologica ce tine de fiecare om-actor n
parte. Deci temele nu trebuie niciodata rezolvate ,,la rece” de dinainte, adica
~preparate”. Este foarte importanta aceastd precizare deoarece, exista unii
tineri, harnici, care isi fac un plan bine inchegat de dinainte, un fel de ,,mica
regie”, prin care isi propun mental traseele rezolvarii temelor. Rezultatul va
fi intotdeauna unul formal, fard viata; si aceasta deoarece, in teatru, nu are
valoare viata ,,gandita”, ,,organizatda” de dinainte, ci viata traitd in acel
moment... ca-n redlitate. Rezolvérile trebuie sa apara spontan, in urma unui
proces psihologic organic, intreaga fiinta a omului-actor trebuind sa participe
real si concret in momentul solutionarii temelor din parcursul scenic.

Poate parea dificila o astfel de abordare. Pentru un tandr om-actor,
ideea cd e pus Tn situatia sa rezolve probleme necunoscute, pe loc, fard un
plan Tn prealabil, poate deveni generatoare de blocaje. Insa, studentul trebuie
sé nteleagd ca nu exista, de fapt, nicio dificultate, decarece: rezolvarea temel
se gaseste in insasi enuntul ei. Viola Spolin lamureste: ,,Pentru ca nu exista
un mod corect sau gresit de a rezolva o problema si deoarece raspunsul la
fiecare problema e prefigurat in problema insasi (daca problema este o
adevarata problemd), munca sustinutd si rezolvarea acestor probleme
orienteaza pe fiecare individ catre propria sa sursa si putere. Modul in care
un student rezolva o problema este personal si intr-un joc € poate aerga,
striga, se poate catara sau poate face tumbe, atdta timp cat o face pentru
problema respectiva”®. Si pentru ca s se poatd Tndeplini aceste obiective
atét de importante in procesul de creatie al actorului este necesar ca acesta sa

detind un bagaj de aptitudini de o anumita factura.

% gpolin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag. 69
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In pedagogia artei actorului este acreditatd ideea ca aptitudinile
specifice acestei meserii sunt cele ce trebuie, pe rand, dezvoltate Tnca din
prima etapa a educatiei. Din punctul de vedere a psihologiei, sase sunt
aptitudinile cele mai importante. Nicolae Margineanu enumera: inteligenta,
memoria, observarea, atentia, imaginatia si aptitudinile complexe (in care se
incadreaza: cea muzicald, de desen, dar si cea verbald, sau tehnicd)®: dintre
ele, primele patru sunt considerate a fi fundamentale. Din punctul de vedere
a artel actorului, urmand studiile si exegezele valoroase sau observatiile
practice facute de-alungul timpului, se parcurg anumiti pasi in dezvoltarea si
punerea in valoare a aptitudinilor specifice: observarea, atentia, imaginatia,
actualizarea simturilor si senzorialitatea constientd, orientarea in spatiu,
reactia la stimuli multipli, coordonarea, spontaneitatea, memoria si memoria
asociativ, relatia cu partenerii, libertatea de creatie si inhibitia creativitatii,

emotia si intuitia. Sa le urmarim pe fiecare n parte.

1.2.1. Observarea

»,Metoda care are drept scop relevarea unui numar oarecare de fapte
naturale, pe baza cdrora va fi posibila formularea unei ipoteze care va fi

supusa verificdrii experimentale, se numeste observatie”®

. Important de
subliniat este faptul ca, in desfasurarea oricarui experiment stiintific,
observatia este o etapa esentiald. Nicolae Margineanu considera ca notiunea
de observare este strans legatd de perceptie, facand parte dintr-un amplu
proces de intuire a lumii concrete, prin cdile senzoriale. Psihologul

avertizeaza: ,,Ea nu trebuie confundata cu perceptiile vizuale ori auditive sau

% Mérgineanu, Nicolae — Psihologia persoanei, Ed. Institutului de Psihologie din Cluj la
Sibiu, 1941, pag.116
® Sillamy, Norbert — Dictionar de psihologie, Ed.Univers Enciclopedic, Buc.2000, pag. 213
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tactile, fiind deasupra lor; este acea aptitudine generala de a ne servi de toate
simturile cu scopul de a prinde o situatie asa cum este ea si in mod cat mai
exact si complex cu putintd. Se spune despre H.G.Wells, mare scriitor
englez, ca dupa o sedere de zece minute intr-o sald cu zeci de persoane, este
capabil sa descrie toate persoanele care au fost prezente, dand indicatii
asupra felului lor de afi si a se iTmbréaca, precizand in acelasi timp felul salii
si al mobilei, 5.a.”%. Foarte valoroasa aceasté observatie facutd de psihologul
roman, caci atinge unul dintre cele mai importante puncte ae
antrenamentului specific a artei actorului: departarea de lucrul Tn general.

Am prezentat analiza anterioara pentru cd ea a devenit, in practica
pedagogica o adevarata metoda de lucru. De fiecare data, la inceputul etapei
de studiu a Improvizatiei, invitam studentii sa observe lumea din jurul lor.
Numai cd acest proces trebuie sa fie unul concret, care sa urmareasca
surprinderea unui numar foarte amplu de detalii, din care se compun diverse
puncte de cercetare. De fiecare datd studentul-actor trebuie sa inteleaga
faptul ca observarea nu trebuie sa fie una ,,civila”, simpla, lipsita de nuante si
participe sub o atenta concentrare a psihicului.

Exemplele sunt nenumarate: ascultati zgomotele de afard timp de
doua minute si incercati sa retineti exact ordinea, intensitatea, Suprapunerea
si numarul zgomotelor. Daca, de exemplu, afard se aude latrand un catel,
tanarul trebuie sa fie capabil s& reproduca exact numarul de latraturi; daca
sunt mai multi catei, atunci trebuie sa spuna cati sunt si de cate ori s-au facut
auziti. Se extinde apoi cercul de atentie si la interiorul clasei. Tema raméane
aceeasi. Apoi si pe culoarul scolii. Avem deci: exteriorul cladirii, interiorul

salii si culoarul. Ideal ar fi ca cineva sa poata retine exact toate sunetele, in

% Margineanu, Nicolae — Psihologia persoanei, Ed. Institutului de Psihologie din Cluj la
Sibiu, 1941, pag.122
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ordinea perfecta; sa poatd spune si marimea sau culoarea pe care o0 au canii,
sau maginile ce trec pe stradd, ori numéarul de persoane care sunt n lift, dupa
zgomotul pe care il face usa, sau timpul cat aceasta este deschisa. Se pune o
intrebare fireasca: de ce e necesar acest exercitiu... pentru observarea atét de
exactd? Tntrebarea poate fi fireascd pentru un non-actor, dar pentru un viitor
actor... Raspunsul ni-l d& chiar Stanislavski: ,,Ce cuvant ingrozitor acest in
general! Catad neglijentda si confuzie, cata superficialitate si dezordine
contine! Cata plictiseala si lipsd de idei in asemenea propuneri! Jocul Tn
general Tnseamna haos si lipsa de sens. Introduceti in rol logica si coerenta,
lar ele vor Tnlocui caracteristicile negative alejocului in general. Este singura
cale pe care eu o recunosc in artd, doar pe ea o sustin si o folosesc™®.
Observarea specifica artei noastre presupune nu un proces in general, ci
exact ca Tn exemplul scriitorului H.G.Wells, ea trebuie sa fie de o finete si
exactitate desavarsite. Odata ce tanarul viitor actor Tntelege ca intre o scoala
de artd si o abordare amatoriceasca exista diferente structurale, iar una dintre
ele este tocmai aceasta, va putea sa faca efortul, cu seriozitate si
constinciozitate, de a se dérui cu toatd implicarea sa acestei profesii. In plus,
trebuie sa ne amintim si despre faptul cd, asa cum am mai spus, intre
exercitiile si jocurile de inceput de pregatire si marile roluri ce vor urma, nu
existd nicio diferentd; doar de amploare si complexitate. Insa, din punct de
vedere al abordarii si mizel superioare, niciuna. Si daca studentul-actor se
obisnuieste s& lucreze Tn general Tn loc s& lucreze concret si asumat,
Hamletul séu vafi... o creatie in general...

Numerosi sunt creatorii ce acorda observarii o atentie deosebita,
pentru ca aceasta poate determina procese creatoare surprinzatoare Si
valoroase. Profesorul Florin Zamfirescu spune: ,,Lucruri care ne scapa, pe

langa care trecem grabiti si neatenti, pot deveni, la un fin observator, cele

¢ Stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine fnsusi, vol.l, Ed.Nemira, Buc.2013, pag.122
50



mai interesante si mai atractive subiecte. Natura, societatea, strada, nu sunt
altceva decét mari carti de educatie si cunoastere pentru cel care este daruit

%8 Tn felul acesta ne invitdm studentii sa

cu minunatul spirit de observatie
descopere lumea. Nu cu privirea in general, ci cu convingerea ca in fiecare
secunda, n fata noastra, intr-un loc ce pare anost si neinteresant, putem
descoperi... 0 mina de aur. Putem descoperi un univers intreg.

Priviti lumea din jurul vostru cu pasiune, cercetati zile si nopti,
spatii, locuri, oameni, cladiri. Incercati si intelegeti destine, si patrundeti
mistere si, mai ales, sa va descoperiti pe voi in acest ansamblu uluitor care
este lumea din jurul nostru. ,.in mod similar, incercati si patrundeti in
psihologia diferitelor popoare; incercati sa definiti caracterele lor, trasaturile
lor specifice, interesele lor, arta lor; clarificati deosebirile dintre aceste
popoare. Mai departe, cautati sa patrundeti in psihologia persoanelor din
jurul vostru, si mai ales cele fatd de care simtiti antipatie. Incercati sa le
Tntelegeti, dar si sa gasiti unele insusiri pozitive, pe care nu le-ati observat

Tnainte”®°

spunea Michael Cehov. Dar sirul oamenilor de teatru ce sustin cu
tarie necesitatea credrii acestui reflex pentru studentul-actor, de a observa
realitatea Tnconjuratoare, nu se opreste aici. Viola Spolin o asimileaza chiar,
pachetului de teme pentru acasa. Profesoara americand sustine: ,,Cand
studentul vede niste oameni si felul lor de a se comporta cand sunt impreuna,
vede culoarea cerului, aude sunetele din aer, simte pamantul pe care calca si
vantul care-i bate in fata, el capati o vedere mai largd asupra lumii sae
personale si dezvaluirea lui ca actor este mai rapida. Universul ofera
materialul pentru teatru si dezvoltarea artistica a individului merge mana in

mana cu cunoasterea acestui universsi a locului sau in el. Asadar: experienta

8 zamfirescu, Florin — Actorie sau magie, Ed.Privirea, Buc.2003, pag. 40
% Cehov, Michael — Catre actor, material dactilografiat Bibl. UNATC, pag.9
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vietii este singura activitate pentru acasd si, odatd inceputd, asemenea
undelor pe ap4 este nesfarsita in variatiile ei” ™.

Dupa cum se vede, observarea lumii inconjuratoare este o tehnica
folosita n insusirea artei actorului. Prin faptul ca reveleaza tanarului, aspecte
nuantate despre lucruri si fiinte reale, capata un profil de maxima sustinere
pentru munca de structurare a universului interior pe care o duce studentul-
actor Tn primii ani de studiu. Tn plus, si acesta este un aspect foarte important,
observarea nu foloseste numai pentru acesta perioada, ci si pentru etapa de
construire a creatiilor scenice; si aceasta deoarece, intelegerea, intuirea Si
decodificarea modului de gandire al oamenilor, 1l vor ajuta pe actor sa-si
ordoneze gandurile in procesul de cresatie artistica. Constantin Radulescu-
Motru spunea: ,,In toate cazurile ea (n.n. observatia) este de un mare folos

71

pentru gasirea adevarurilor psihologice”’", lucru ce ne face sa consideram

observatia ca punct important in dezvoltarea aptitudinilor specifice scenei.

1.2.2. Atentia. Concentrarea atentiei

LAtentia este concentrarea spiritului asupra a ceva”’?

sustine
dictionarul de psihologie; ea este un fenomen psihic care sustine activitatile
fiintelor. Este foarte interesant de analizat aceastd aptitudine specifica pe
care 0 au nu numai oamenii. De exemplu, laanimale, in functie de regnul din
care fac parte, atentia este mult crescuta fata de performantele fiintei umane.

Exista un experiment interesant realizat pe pisici in care s-a observat (prin

controlul asupra influxurilor nervoase ae urechii), ca daca unei pisici i se da

" Spolin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag. 63

™ Radulescu-Motru, Constantin — Curs de psihologie, Ed.Cultura Nationald, Buc.1923, pag.
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Spre ascultare un sunet repetitiv (destul de puternic si apropiat de ureche), Tn
momentul cand 1i apare in fatad un soarece, perceptia sunetelor scade brusc;
pisica Tsi concentreaza atentia asupra animalului urmarit. Dupa disparitia
acestuia, Tnregistrarea sunetului de langa ureche revine la normal. Acest
experiment ne face sd sustinem faptul cd, in esentd, atentia presupune o
detasare, indepartare, izolare de lumea exterioard si 0 concentrare crescuta a
interesului asupra unui punct anume. Se considerad ca exista doua tipuri de
atentie: voluntara si involuntara. Prima tine de individ si de interesul sau
motivatia sa; cea de-a doua apare atunci cand in campul perceptiv al omului
apare ceva ce-i arage atentia (ceva ce iese in evidentd din ansamblu).
Nicolae Margineanu sustine ideea cd atentia este ,starea de ajustare Si
calibrare care premerge si insoteste desfasurarea proceselor de cunoastere si
actiune. Datoritd ei procesele de cunoastere devin mai clare””. Psihologul
atrage nsa atentia asupra faptului cd atentia nu trebuie asociatd doar cu
perceptiile si reprezentdrile, In sensul cd atentia nu e doar forma ideald prin
care perceptile se transforma in senzatii, reprezentdrile in idei si ideile in
judecati; el sustine faptul ca nu numai procesele de cunoastere beneficiaza de
aportul atentiei, i si cele de reactiune. In felul acesta, campul de actiune al
atentiei poate acoperi toate procesele psihice ale fiintelor.

Din punctul de vedere al mecanismelor neurofunctionale exista
doud stari: de veghe si de vigilenta. Prima este opusd starii de somn si
presupune o privire generala asupra lumii Tnconjuratoare, in timp ce cea de-a
doua se refera la explorarea mediului, dar tot sub o sfera generald, insa cu un
plus de cautare a unui ,,ceva” ce inca nu s-a definit. De aceea se poate vorbi
despre existenta a doud forme ale atentiei: generalizati si localizati. In

primul caz, ne referim la oprirea brusca a activitatii desfasurate pana in

® Mérgineanu, Nicolae — Psihologia persoanei, Ed. Institutului de Psihologie din Cluj la
Sibiu, 1941, pag.125

53



momentul aparitiei unui stimul si incercarea de focalizare. Apare apoi,
concentrarea asupra punctului respectiv, insotita, evident, de scaderea
atentiei generale si decuplarea de alte puncte de interes, actiune ce determina
o intensificare afunctiei cerebrale, pana la rezolvarea ,,accidentului” aparut.

Atunci cand ne referim la atentia voluntara, trebuie sa luam in
calcul faptul ca ea nu se poate realiza decét atunci cand exista vointa. Acest
tip de atentie este determinant in sfera cunoasterii; Tn plus, trebuie specificat
faptul ca atentia se invata, se exerseaza si este perfectibild, cu ajutorul vointei
si al gandirii. Un lucru este sigur: atentia este strans legata de motorul ce o
declanseazd. Asa se face cd in momentul in care cineva gaseste ceva
important ce trebuie cercetat, isi va concentra intreaga atentie pe acel lucru.

In teatru, procesul psihologic cognitiv ce se numeste Atentie este
determinant. Existd numeroase observatii facute de marii oameni de teatru
referitoare la acest subiect, si toate iau in calcul faptul ca fara atentie... nu se
poate face teatru. Sa vedem de ce.

De exemplu, Stanislavski vorbeste despre faptul ca in scoala de
teatru trebuie sd se aplice 0 seama de exercitii si sa se dezvolte o anumita
tehnica care sa-I ajute pe actor sa se ,,ataseze” de un obiect; acesta trebuie sa
aiba puterea de a induce o0 atentie sporita, ceea ce va face ca tot ce nu se afla
in sfera lui de existentd si actiune sa paleasca. Urmarea fireasca ar fi ca
actorul va putea sd priveascd, sa actioneze si sa vada cu adevarat pe scena.
Desigur, se poate pune intrebarea (asa cum am mai ridicat aceasta problema
de-a lungul materialului de fatd): de ce trebuie facute exercitii care sa il
invete pe un actor sa priveascd pe scend, cand in viata face acest lucru fara
greutate? Raspunsul e simplu si tine de explicatia data odatd cu ivirea
problemei legatd de regasirea, descoperirea vietii adeviarate, in contextul
conventiei teatrale. Spuneam atunci ca, odata ridicat pe un piedestal, actorul-

opera de arta, va avea emotii de o asemenea factura, ce pot provoca o
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adevaratd ,uitare de sine”. Acelasi lucru actioneaza si aici. Spuneam
(explicand exercitiul ,,Expunerea”) ca daca actorul isi stabileste teme si
scopuri clare, reale, atunci poate sa ,,uite” de inconfortul expunerii sale. Ori
stabilirea atentiei asupra unui obiect de cercetat poate duce la acest rezultat.
Cand spunem obiect ne referim la o sfera foarte largd: oameni,
fenomene, teme de gandire, actiuni fizice, rezolvari de probleme ivite, s.a. Si
nu numa atét; atentia reala nu duce doar la indepartarea emotiilor
Ldistructive” ci si la producerea de actiuni firesti si necesare in desfasurarea
existentei scenice. ,,Atentia indreptata catre un obiect genereaza si
necesitatea fireascd de a face ceva cu el. Actiunea concentreaza si mai bine
atentia asupra obiectului. Astfel, atentia, unindu-se cu actiunea si sustinandu-

se reciproc, va crea o legatura puternica cu obiectul”™

spunea Stanislavski.
Tn continuarea acestei idei, In scoala romaneasca de teatru existd o dezvoltare
aunui set de exercitii specifice numit: lucrul cu obiectul.

Tema este simpla: luati fiecare cate un obiect (ales la intdmplare) si
Tncepeti sa-l studiati cu aceeasi implicare si seriozitate despre care vorbeam
n capitolul anterior: Observarea. Ideea este ca trebuie sa surprindeti, studiind
obiectul, ca ma multe detalii continute. Un exemplu graitor este pus in
valoare de exercitiul: studierea propriei haine. Tema e simpla: luati-va haina
si studiati-i toate detaliile. Aproape toti studentii vor gandi: e haina mea, o
cunosc, ce s& mai studiez la ea? Si cu toate acestea... Ati numarat vreodata
toti zimtii de la fermoare? Ati numarat toate impunsaturile de la tighelul
aparent sau ascuns cu care e cusuta haina? Ati numadrat toate bulinele,
dungile, liniile, patratelele ce se gasesc pe fata hainii sau pe captuseala? Ati
avut curiozitatea si rabdarea s& numarati firele de par dintr-un guler de
blana? Un ,civil” poate ar z&mbi amuzat, dar un viitor actor trebuie sa

inteleaga faptul ca exact asa cum studiazd un obiect, va studia si marile

™ Stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine thsusi, vol.l, Ed.Nemira, Buc.2013, pag. 180
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roluri; si aceste mici detalii vor face diferenta dintre creatori si creatiile lor.
Lucrul ,,in general” despre care vorbea atéat de clar Stanislavski se vede si
aici; exista viitori actori care, fie din graba, din lipsa de rabdare sau din...
traiul sub imperiul roménescului ,,las’ ca merge”, vor mima doar atentia. Vor
spune: eu nu am model pe haina, nu am fermoare, nu am... nimic de studiat
laeal Sicu toate acestea... vine intrebarea: dar scame are? Sau fire de par? Si
uite cum se trece la o etapa superioarad a acestui exercitiu.

Descoperiti, in urma studiului obiectului, acel detaliu care face
necesara si posibila o actiune! Daca are scame, scuturati-le; daca are o ata,
inodati-o si apoi rupeti-0; daca are praf, poate fi scuturata, daca are par de
pisica, de asemenea, s.a. In felul acesta se atinge indicatia data de
Stanislavski: atentia trebuie sa sustind actiunea. lar aceasta din urma va
deveni necesara. Si uite cum se implineste un vechi deziderat aristotelian: Tn
teatru, totul trebuie s& fie necesar si veridic. lar veridicitatea se naste doar
daca actiunea pe care o face actorul este necesara, si necesitatea apare doar
daca acesta Tsi concentreaza real atentia asupra unui punct important. E
momentul s& introducem aceastd sintagma, devenitd centrul sistemului
construit de Viola Spolin: Punctul de Concentrare, sau PDC.

n educatia tanarului actor, PDC-ul, sustine profesoara americana,
»ajutd la izolarea pe segmente a tehnicilor teatrale, care fiind complexe si
suprapuse, pot fi astfel explorate detaliat; asigura controlul in Improvizatie,
unde, altfel, spiritul creator nedirectionat ar putea deveni 0 forta mai curand
destructiva, decét stabilizatoare; asigura concentrarea studentului asupra unui
punct mobil si schimbator; aceastd concentrare asupra unui punct Tl
elibereaza pe student Tn vederea actiunii spontane si il pregateste pentru o
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experienta mai mult organica decét cerebrala” ™. Punctul de concentrare este

pus in evidentd de un mare numar de exercitii: jocurile cu mingea, cu bete,

™ Spolin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag. 70
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cu sticle umplute cu nisip, s.a. in care tema e clara: atentia este concentrata
pe obiectul respectiv. Numai c& nu numai pasarea obiectului de la unul la
altul (cain cazul exercitiului cu mingi) este singura tema, ci si, de exemplu,
numaratoare facuta in paralel, sau enumerare de substantive, ori de culori,
capitale, orase, tari, sau joc cu rima, sau povestea dintr-0 vorbd, sunt
concentrare. Sau mai multe.

In felul acesta am gjuns la: atentia distributiva. Dacd atentia este,
asa cum spuneam, un proces psihologic cognitiv prin care o fiintd se
concentreaza asupra unui aspect, ignorand restul elementelor din mediu,
distributivitatea presupune capacitatea individului de a se concentra asupra
mai multor puncte de interes in acelasi timp. Cel mai clar exemplu este
sofatul, Tn care este necesara stapanirea cu siguranta a atentiei distributive.
Psihologii 0 pun in vaoare cu gutorului Testului Praga (elaborat de
Institutul Psihotehnic din Praga). Testul se aplica colectiv (desi se poate lucra
si individual) si urmareste spiritul de observatie, memoria topografica, dar si
rezistenta la oboseala psihica ce poate fi generatd de activitati repetitive; la
toate acestea facandu-se o paraleld intre subiectii de sexe diferite (masculin
si feminin); initial a fost aplicat in mediile industriale, ulterior fiind extins si
Tn alte domenii de cercetare. Testul e simplu: se dau doua fise, pe prima sunt
trecute mai multe numere scrise cu caractere groase, ce au alaturate fiecare,
cate un numar scris cu caractere mici si subtiri. Pe a doua fisa exista niste
tabele Tn care exista cate un numar. Subiectul cercetat trebuie sa gaseasca
numarul din fisa intai care are corespondentul pe fisa a doua, iar in dreptul
sau trebuie s& scrie numarul cel mic. Exercitiul se face in grupe de patru
minute cu pauza de un minut. Rezultatele sunt interpretate de catre psihologi
si demonstreaza, intr-adevar capacitatea de a stapéani atentia distributiva de

catre diversi indivizi.
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Tn scoala de teatru existd cateva exercitii foarte interesante ce pun
in valoare si dezvolta acest tip de atentie atat de necesar actorului. Unul
dintre ele este Crucea (foarte cunoscut si des utilizat). Se alege un voluntar,
acesta are patru parteneri care sunt asezati, destul de aproape, in cele patru
puncte cardinale. Ideea este cad studentul care lucreaza trebuie sa raspunda
foarte repede la patru intrebari ce Ti vor veni din cele patru directii, fie pe
rand, fie in ordine. Se pot stabili de dinainte domeniile din care fiecare pune
intrebari, sau nu. Tn felul acesta se va exersa atentia distributiva. Dar mai
existd si un joc al copilariei care exerseaza tot atentia distributiva: ,,un, doi,
trel, fata la perete stai!”. Faptul ca cel ce lucreaza trebuie sa observe nu
numai miscarea unui partener ci a intregului grup ce actioneaza in tacere,
atinge tot subiectul capacitatii de a distribui atentia la mai multe puncte de
concentrare.

In pedagogia teatral3, Stanislavski trasa, din dorinta de a crea
cadrul corect de actiune pentru atentia distributivd pe scend, ma multe
cercuri de atenrie; el considera cd existda pe scend, cercul mic (sau
»Singuratatea actorului pe scend”) care nu este decét un spatiu foarte restrans
in jurul omului-actor, cercul mediu, care acopera aproape toatd suprafata
scenei si cercul mare care se intinde atat cat poate cuprinde cu vederea sa,
actorul. ,,In cerculetul de lumina, exact ca atunci cand iti concentrezi atentia,
este usor nu numai sa analizezi obiectele Tn cele mai mici detalii, ci si s&
traiesti cele mai intime sentimente si ganduri si sa realizezi actiuni complexe,
poti sa rezolvi probleme dificile, sa intelegi subtilitatile propriilor sentimente
si ganduri, poti sd si comunici cu o altd persoand, sa o simti, sd iti verifici
gandurile cele mai intime, s& reconstitui in memorie trecutul, s& visezi la
viitor””®; sau altfel spus, in intimitatea actorului, atentia se indreapta catre un

punct, chiar si mai multe, dar de la o distanta foarte mica si cu o precizie

" Stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine Tnsusi, vol.l, Ed.Nemira, Buc.2013, pag. 193
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foarte mare. Tn cercul mijlociu, acolo unde se afl4 elemente de decor mari si
mici, parteneri de scend, zone de luming, dar si de umbra sau semiumbra,
suprafata pe care actioneaza atentia se mareste sensibil. Asa se face ca
punctele de concentrare pot deveni mult mai multe si trebuie un efort
suplimentar de control asupra lor, datorita faptului cd distantele de raportare
sunt altele. Mai exista cercul cel mare, care cuprinde zone foarte largi: ,,daca
nu eram in teatru, ci Tn stepa sau pe mare, atunci dimensiunea cercului
atentiei ar fi fost data de indepartata linie a orizontului®”’. Tn felul acesta,
omul-actor este invitat sa se raporteze la marea suprafatad cu toate functiile
sale pentru ca atentia distributiva, atat de necesara acum, sa functioneze
plenar.

Ceea ce este foarte important de spus este faptul ca, Tn existenta
scenicd, in crearea unui rol, a unel atmosfere, a unei situatii, omul-actor
trebuie sa ajunga sa se serveasca plenar de aceasta functie. Daca atentia este
un act psihic de selectare activa prin care un individ constata importanta si
semnificatia unor fenomene, intdmplari, obiecte, situatii de viata, s.a., care
fie apar accidental Tn cercurile sale de atentie, fie devin parte a unui proces
cognitiv volitional, atunci cu sigurantd, in universul scenic atat de vast pe
care 1l presupune conventia teatrala, fara aportul atentiei, actiunile pe care le
vaface actorul nu vor aveasansa s fie nici necesare, nici verosimile. Tn timp
ce, daca omul-actor Tntelege sa actioneze pe scenda cu aceeasi claritate,
organicitate si normalitate cu care traieste in viata de zi cu zi, ca si cand,
cercurile sale de atentie nu ar cuprinde niciun spectator, atunci teatrul are

sansa s devind o adevarati ,.felie de viata™"®.

" Stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine insusi, vol.l, Ed.Nemira, Buc.2013, pag. 195
"8 Sintagma i apartine lui André Antoine, om de teatru francez ce a infiintat in anul 1887,
Teatrul Liber
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1.2.3. Imaginatia. Empatia

»Imaginatia se defineste ca proces cognitiv complex de elaborare a
unor imagini Si proiecte noi, pe baza combinarii si transformarii
experientei”’®. Acest proces psihic este propriu numai fiintei umane si nu se
poate dezvolta decét dacd exista, Tnaintea sa, alte procese si functii ale
psihicului, gata formate: inteligenta, stapanirea limbajului, a reprezentarilor,
precum si castigarea unei experiente de viata. Existd, in acelasi timp, o idee
acreditata de psihologie, conform careia, generarea de imagini absente si
combinarea acestora (componenta specificd imaginatiei) se poate realiza si
fara vreun corespondent in domeniul experientei dobandite. Asa se face ca
existd oameni care dovedesc detinerea unei imaginatii debordante la varste
fragede, sau care nu au cunostinte in domeniul abordat. Pe de alta parte, Tn
psihiatrie se considera ca imaginatia este proprie si indivizilor ce au un
control intelectual slab, determinat fie de o boald psihica (bolnavi mintali
care traiesc Tn lumi imaginare, considerandu-se a fi ati oameni, sau diverse
personalitati ale istoriei universale), fie de o perioada in care individul se afla
sub influenta alcoolului sau a substantelor interzise; in felul acesta, aparitia
unui numar bogat de ,,fantasme” poate fi asimilata imaginatiei.

Imaginatia mai poate fi considerata ca ,,forma de proiectare mentala
aactiunilor trecute sau viitoare, precum si aptitudinea de a reprezentain mod
viu obiectele descrise verbal”®. De aceea putem spune cé transformarea n
imagini vii a obiectelor, intdmplarilor, situatiilor povestite, este o
componenta a imaginatiei; in acelasi timp, imaginatia ,,prepard viitorul”
adicad are puterea de a il organiza in functie de scopurile si planurile propri

individului. O altd functie a imaginatiei este aceea de a sprijini jocul; si

" Popescu-Neveanu, Paul; Zlate, Mielu; Cretu, Tinca — Psihologie, EDP, Buc.1997, pag.92
8 Negura, lon — Psihologia imaginariei, Note de Curs UPS, Chisindu 2014, pag. 2
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aceasta deoarece, prin transferul functiilor sau insusirilor unui obiect catre
altul, se poate usor construi o altd realitate, un alt univers, atingéndu-se in
felul acesta (de exemplu), scopul jocurilor de creatie. Dar, poate, una dintre
functiile cele mai importante ale imaginatiei este aceasta ca 1l ajuta pe om sa
se identifice cu un alt om, pentru a il intelege mai bine; deducem in acest
moment ca imaginatia este un proces psihic continut de empatie.

Psihologia considera cd empatia este definitd ca ,,0 specie de
comuniune afectiva, prin care cineva s-ar identifica cu alta persoana,
masurandu-se n acest fel sentimentele; (...) o stare mintala prin care un
individ se identifica cu o alta persoand sau grup, ori simte starea acestora”.
Sau mai exact: ,,empatia este acel fenomen psihic, manifestat ndeosebi n
cadrul relatiilor interumane, prin care cineva se identifica cu o altd persoana,
dobandind astfel intelegerea si cunoasterea directd a acesteia”®. Si pentru ca
acest proces sa se realizeze este nevoie de mai mai multi factori. Exista
numerosi cercetatori ce aseaza la originea fenomenului empatic, imaginatia;
intre acestia, R.F.Dymond, Philippe Malrieu sau Curt John Ducasse
considerd ca ,,imaginarul, fiind o punere in corespondenta a unor domenii
distincte, realizeaza identificarea unui subiect cu altul gratie unui proces de

proiectie”®.

Comportamentul, suferinta, povestea altui om sunt usor
percepute atunci cand sunt prezenti anumiti stimuli si pot fi imaginate atunci
cand se evoca aceste situatii. Cercetarile moderne sustin ca existd anumiti
neuroni care provoacd empatia. Astfel, profesorul Marco lacoboni, de la
Departamentul de Neurologie Cognitiva de la UCLA, a publicat un studiu
aparut recent (2005)%, In care sustine ca acesti neuroni sunt cei ce stau la

baza empatiei dintre oameni, fiindcd au puterea sa observe actiunile si

8 Marcus, Stroe — Empatia, Ed.Academiei RSR, Buc.1971, pag.10

& Op.cit., pag. 21

8 |acoboni, Marco (February 22, 2005). " Grasping the Intentions of Others with One's Own
Mirror Neuron System" PLOS Biology (trad: Acaparand intentiile celuilalt cu sistemul
propriu al neuronilor oglinda)
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intentiile celuilalt. Practic acesti neuroni declanseaza imitarea a ceea ce se
intampla cu cel3lalt om. De aceea au fost denumiti neuroni oglinda. Tn felul
acesta, schimbul de transport a afectivitatii de la un individ la alt individ, este
un proces viu; mobilizarea neuronala, in acest caz, este posibild cu ajutorul
acestui proces psihic atét de cunoscut: imaginatia.

Importanta pe care o are imaginatia in producerea empatiei este
pusa in evidenta si de Mihai Ralea. El sustinea ca: ,,prin transpunerea
imaginativa n situatia celor ce ne solicita asistentd morald se poate obtine
impartdsirea emotiilor”®. Procesul, Tn complexitatea sa, are de fapt o
structura clara: empatia se declanseaza cu gjutorul imaginatiei, iar aceasta
din urma ajuta la identificarea afectiva; practic, omul 1si imagineaza: ce ar fi
fost dacd mi s-ar fi intamplat mie? Arthur Koestler®™ observa faptul ci in
momentul Tn care actioneaza empatia, apar douda procese emotionale
simultane: primul este momentul indentificarii, atunci cand subiectul (care
fie ca aude o poveste reald, vede o intamplare, sau priveste un film sau un
spectacol de teatru) accepta participarea la existenta altei persoane, din alt
Spatiu si alt timp, uitdnd de propriile probleme; altfel spus este vorba despre
0 actiune dezinteresata. Al doilea moment, simultan, este legat de experienta
insasi, veritabila, simtita de acel, altcineva.

Se poate pune o intrebare fireasca: oare aceasta traire reflecta
realitatea sau iluzia realitatii? Raspunsul nu poate fi exact, dar, sunt psihologi
care considera (de exemplu, Vasile Pavlencu) ca puterea declansarii afective
din cadrul fenomenului empatic tine, de fapt, de imaginatia privitorului
(ascultatorului). Practic, empatia se declanseaza atunci cand subiectul ,,invie”
imaginile, cuvintele, intamplariile, s.a., vede viitorul povestii (il ,,prepard”)

in functie de organizarea sa interioara, ce tine de experienta lui de viata (nu a

8 Ralea, Mihai — Scrieri din trecut in filosofie, ESPLA, Buc.1957, pag. 236
8 Apud. Marcus, Stroe — Empatia, Ed.Academiei RSR, Buc.1971, pag. 22

64



celui ce trdieste povestea cu adevarat) si apoi, prin transferul ,,istoriei” catre
fiinta sa, reuseste sa construiasca o altda realitate, o altd poveste, un alt
univers, care are puterea uriasa de a-I emotiona, impresiona, tulbura afectiv.
Urmarea fireasca este ca, in realitate, empatia creaza o altd poveste, cu
trasaturi asemandtoare (nu exacte), cu Tntdmplarea realda. Deci: de la
»,neuronii” emitatorului, pana la ,,neuronii” receptorului, aproape ca are loc
un joc de-a redlitatea si iluzia realitatii. Si pentru c& iar am ajuns la joc, sa
vedem care este pozitia empatiei in teatru.

Un lucru e sigur: pe scend, tot acest proces tine, de fapt, de
schimbul ce are loc Tn timpul unui spectacol in care emitatorul (actorul)
trimite o poveste... reala catre receptor (spectator) care recreaza, in mintea
lui, povestea... reald. Dar, se Tntreba psihologul: unde e realitatea si unde e
iluzia realitatii?

Deocamdata trebuie sa scoatem in evidenta un lucru de netagaduit:
daca povestea ce pleaca de la emitator nu e reala, nu poate declansa neuronii
oglinda ai receptorului, empatia nu se instaleaza si... Tn mintea spectatorului
nu se creaza o poveste. Si acesta din urma... se plictiseste. Afirmatia ne face
sa dam dreptate batranilor slujitori ai teatrului ce spuneau: Un spectacol bun
se aude dupa scaune! Daca nu scértaie, inseamna ca e 0 opera de arta!

Revenind la ideea principala a demonstratiei noastre, trebuie si
spunem ca am ajuns, de fapt, la miezul procesului de creatie artistica:
ADEVARUL. Caci, asa cum spuneam, daci de la emitator nu vine o poveste
reald si credibila... scartdie scaunele. Dar ce ar putea face un om-actor ca sa
aibi puterea si spund o poveste adevaratd, care... nu-i alui. Tn acest moment
putem spune ca am deschis discutia legata de procesul de creatie artistica in
Arta Actorului. Tncd nu-l vom detalia aici. Despre procesudlitatea artei

actorului vom vorbi Tn capitolul intitulat Doua directii distincte in arta
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actorului, pentru c& abia atunci vom avea toate datele necesare pentru o
analiza completd. Sa revenim nsa la Imaginatie.

Prin urmare, in arta spectacolului existd doi poli: creatorul —
emitatorul si spectatorul — receptorul. De la creator pleaca constructia
complexa a unei realitati, care ajunge la spectator sub formd de semne.
Acesta decodifica semnificatia acestora, se identificd cu eroul din fata sa, iar
neuronii-oglinda fac posibila instalarea empatiei, adica din punct de vedere
afectiv spectatorul rezoneaza cu actorul. Si in felul acesta, batalia e castigata.
Dar in momentul n care actorul se apropie de rolul sau si de lumea din care
acesta face parte, oare nu o face tot cu gjutorul neuronilor-oglinda? Evident
ca da. Actorul intelege intreaga poveste a personajului literar pe care il
abordeaza, incearca sa se identifice cu drama lui si, Th mod miraculos (vom
vorbi mai pe larg despre acest aspect in capitolul destinat procesualitatii), se
vatransforma... tot in el, dar dominat de o alti realitate. Tnsa, Tn procesul de
intelegere a rolului despre care vorbeam, ce se poate face daca actorul nu are
nici vérsta, nici experienta de viata necesara, nu traieste pe aceleasi
coordonate de timp si spatiu cu eroul sau? Poate sa-si ,,mobilizeze” neuronii-
oglinda? Pe ce cale?

Raspunsul e simplu: cu gjutorul imaginatiei. Doar ea are puterea sa
transforme imaginile povestite, sa traseze viitorul si sa faca sa existe lucruri
care, pana atunci, n-au existat pentru el, universuri in care n-a patruns
niciodatd, situatii pe care nu le-a trdit niciodata. Se stie despre un mare actor
american, Robert de Niro, ca pentru ca sa-si realizeze rolurile a facut eforturi
nemaivazute: s-a angajat sofer de taxi la New York (pentru Taxi Driver), s-a
ingrasat doua zeci de kilograme si ajucat box cu profesionisti (pentru Racing
Bull), sau a Tnvétat sa cante la saxofon (pentru New York, New York). Lucru
de laudat, deoarece, actorul si-a dorit sa-si imbogateasca necesara experienta

deviata. Dar, se pune intrebarea: daca un actor trebuie sa joace un canibal (Si
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existd unul de exceptie, Tn persoana lui Sir Anthony Hopkins, din filmul
Tacerea mieilor), sau un criminal in masa, ori un condamnat la moarte, ce
facem cu experienta de viata? E atat de necesara?... Ne salveaza un alt mare
actor: Marcello Mastroianni, care spunea intr-un interviu: ,,Un actor trebuie
sa fie ca un magician care se poate transforma de la un rol la altul. E ridicol
s& muncesti luni de zile ca sofer de taxi sau sa boxezi, pentru ca sa joci In
filme. (...) Nu nteleg ce e cu actorii americani ca trebuie sa sufere atat de
mult in filme. Eu ma duc acolo, pe platou si joc. E mult mai distractiv, si nu
e atdta suferinta!”®. Desigur... dreptatea e, ca intotdeauna, la mijloc. Sunt
doua opinii diferite, ce apartin unor actori de mare calibru. Sunt doua tehnici
diferite, doua abordari diferite. Dar daca ne intrebam (ramanand in sfera
subiectului de fata) ce facea Marcello Mastrioanni daca nu avea experienta
de viata? Raspunsul e simplu: se baza pe imaginatie. Asertiunea este absolut
corecta mai ales cand ne gandim la faptul ca italianul a fost actorul preferat
al regizorului Federico Fellini, cel ce, in filmele sale a reusit sa construiasca
adevarate opere de arta, ncarcate de simboluri si metafore cinematografice,
pornite dintr-o... imaginatie si dintr-un spirit ludic, fara egal.

Imaginatia are in Arta Actorului functia esentiald de a lasa spiritul
creator liber. Tn domeniul creativitatii, imaginatia are (asa cum specificam in
capitolul destinat jocului) rolul de a aduce nota de originalitate, fiecarui artist
Tn parte. Imaginatia ajuta actorul sa construiasca realitatea virtuala, sa dea
iluziei scenice, fundamentul adevarului. Imaginatia ¢ aceea care sparge
granitele dintre real si iluzie in arta scenicd. Imaginatia se dezvolta, se
exerseaza si, lucrul cel mai important, elibereaza de idei preconcepute fiinta
creatoare. Einstein spunea: ,Imaginatia este mai importanta decat

cunoasterea”. Si ne gandim sa-i dam dreptate celul ce a schimbat fata

8 http://m.imdb.com/name/nm0000052/quotes
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omenirii, demonstrand ca toatd structura pe care se baza lumea pana la el
era... variabild. Imaginatia a invins!

In atelierul de Arta Actorului existi numeroase exercitii de
dezvoltare a imaginatiei. Viola Spolin are un intreg set, dintre care se
evidentiaza cele cu obiectul imaginar. Dar si numeroase exercitii de ,,mers
prin substanta invizibila”, ori exercitiile de construire a unel povesti; de
asemenea, ,dezvoltarea scenelor dupa sugestiile publicului” exerseaza
imaginatia.

Stanislavski spunea cd imaginatia este aceea care 1l ajutd pe actor sa
»completeze” ceea ce nu a scris autorul dramatic, creadnd pasaje de legatura
intre scene, dar si ducand in profuzime viata eroilor, precum si, extinzand-o
dincolo de timpul de desfasurare al piesei; crednd, adica, situatiile de
dinainte de Tnceperea textului, dar si continuarea vietii personajelor in
realitatea construita in spectacol. De aceea, in atelierul de Arta Actorului, noi
propunem numeroase exercitii in care studentul e invitat sd trdiasca cu
adevarat n realitatea scenica propusd de text, in situatia zugravitd de
dramaturg; mai exact, pana sa ajunga la prima replica din materialul studiat,
studentul trebuie sa construiasca (fara vorbe) o viata complexa in care rolul
sau sa-si extinda viata in complexitatea situatiei propuse.

Tn plus, datoriti imaginatiei, actorul va putea sa dea viata timpului
si spatiului si va putea sa se transpuna in orice situatie i cere textul dramatic,
chiar daci nu a trait-o niciodatd. ,,In procesul de creatie, imaginatia este
locomotiva carel trage pe actor dupd ea”®’. Regizorul si profesorul rus ficea
nsa si un avertisment: daca actorul nu isi dezvolta imaginatia si nu stie sa si-
o foloseasca pe scend, poate ajunge sa primeasca de la regizor rezolvari ce
vin din imaginatia acestuia, iar actorul... se va transforma intr-o simpla

marionetd. Lucru ce nu poate duce decét la.. abandon. Stanisavski era

8 Stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine thsusi, vol.l, Ed.Nemira, Buc.2013, pag. 132
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drastic: cine nu are imaginatie, ori si-0 dezvolta (n.n. prin exercitii specifice),
ori nu face aceasta meserie.

In istoria teatrului mai existd un regizor ce a dat imaginatiei o foarte
mare Tnsemnatate; chiar mai mult, si-a fundamentat teoria pe acest principiu,
Peter Brook (n. 1925). Acesta spunea: ,,Pot sa iau orice spatiu gol si sa-|
consider o scenda. Un om traverseaza acest spatiu gol, in timp ce un altul il

"8 referindu-se la

priveste si e tot ce trebuie ca sa aiba loc un act teatral
faptul ca spectacolul nu inseamna nici decoruri, costume, jocuri de lumini si
sunete, nu Tnseamna scene ultradotate cu montari spectaculoase; teatrul se
bazeazd, de fapt, pe relatia de adevér, schimbul de energie, intentie si
actiune, dintre doi oameni-actori. Teatrul este un univers pe care il cladesc
creatorii din... imaginatie. ,,1l numesc Teatrul Sacru, pe scurt, dar ar putea fi
numit Teatrul Invizibilului — Facut Vizibil. ldeea ca scena este un loc unde
apare invizibilul, e adanc inraddcinatd in mintea noastrd”®, si in acest fel
putem ajunge la Situatia in care imaginatia creatorului si a spectatorului se
intalnesc, dand nastere unui fenomen intreg. Regizorul englez povestea
(impresionant) felul in care, Tn Germania, dupa al doilea razboi, printre ruine,
teatrul se agata cu disperare de ultimasansa de supravietuire. Sub cerul liber,
cu costume jerpelite, Tn mansarde prafuite, sau pe scene improvizate printre
daramaturi, actorii (care se incapatanau sa-si faca meseria) reuseau sa stranga
spectatori numerosi ce-i aplaudau cu caldura. ,,Nu era nimic de discutat, de
analizat Tn iarna aceea (N.n.1946) in Germania, casi in Anglia cu cativa ani
Tnainte; teatrul era raspunsul la un fel de foame. Ce era aceasta foame? Era

foamea dupa invizibil, dupa o realitate mai profunda decét cele mai implinite

% Brook, Peter — Spayiul gol, Ed. UNITEXT, Buc.1997, pag. 17
8 Op.cit. pag. 44
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forme ale vietii de zi cu zi, sau era una dupa ceea ce lipsea din viatd, o
foame, de fapt, dupa amortizoarele din fata realitatii”.

Teatrul este locul in care invizibilul se transforma in vizibil, iar
actorul este ,,cel ce face sa existe lucruri care nu existd” (asertiunea 1ii
apartine profesorului Ion Cojar). Da, fara uluitoarea artd a actorului, fara
acea putere deosebitd a imaginatiei sale, scena ar ramane un loc lipsit de
viatd. Doar actorul are puterea sa dea spectatorului, nu iluzia realitatii, nu
minciuna ca un paleativ, ci curgjul in fata unei vieti mult prea dure, imboldul
catre reusita si deblocarea, descatusarea imaginatiei privitorului, care, astfel,
poate Tncepe sa viseze, sa spere si chiar sa actioneze catre un viitor luminos.
Teatrul e necesar omului, asa cum T1i este necesara libertatea. Teatrul
deschide lumi, universuri si certifica sperante.

Ideea spatiului gol (a lui Peter Brook) se intélneste cu cea a
Hteatrului sdrac” sustinuta de un mare regizor polonez, novator a artei
teatrului: Jerzy Grotowski (1933-1999). Acesta considera ca scena trebuie sa
fieun loc al intanirilor miraculoase, dintre regizor-actor-dramaturg: ,,Eu, ca
regizor, sunt confruntat cu actorul si autorelevarea actorului imi releva mie
propria fiinta. Actorii si cu mine suntem confruntati cu textul. (...) lubesc
foarte mult textele ce apartin unei foarte mari traditii. Pentru mine, ele sunt
caniste voci ale stramosilor mei, ori voci ce vin spre noi din surse ale culturii
europene. Aceste opere ma fascineazad pentru céd ele ne ofera posibilitatea
unei confruntari sincere — o confruntare brusca si brutalad intre credintele si
experientele de viata ale generatiilor precedente, pe de o parte, iar pe de alta,
intre propriile noastre experiente si prejudecati”®. Si, dupd o asemenea
,»,bogatie” de concepte, ne putem intreba sincer: unde era saracia teatrului?

Raspunsul e simplu: n lipsa oricaror lucruri fara sens. Din teatrul ideal,

% Brook, Peter — Spayiul gol, Ed. UNITEXT, Buc.1997, pag. 46
° Apud, Tonitza— lordache, Mihaelasi George Banu — Arta teatrului, Ed Nemira,
Buc.2004, pag.331
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imaginat de polonez, nu puteau face parte decdt cautdri, trairi, senzatii,
schimburi de energie, modificari organice si nicidecum ,bogatiile”
vremelnice ae acestei lumi. Teatrul ritual imaginat la Wroclaw (n.n. orasul
unde acesta a infiintat Teatrul Laborator) nu avea nevoie de machig,
costume, decoruri, efecte de lumind sau sunet, nsa avea nevoie de o relatie
stransa Tntre actor si spectator, intre care sa se creeze un puternic schimb de
energie. Nici de regizor nu era nevoie, spunea Grotowski, ci de o cautare
permanenta Tn adancul fiintei umane si o sondare profunda a radacinilor
comune ae civilizatiilor. Se poate pune intrebarea: ce rol avea aici,
imaginatia? Raspunsul este: imaginatia actiona pe doua planuri. Primul era
planul privitor la modalitatea de receptare a spectatorului, cel ce era invitat
s& ,retraiasca” experienta senzoriald a actorului, prin... imaginatie. Doar ea il
putea face sa ,,inteleaga”, patrundd, rezoneze cu limbajul nou, inedit, viscera
pe care il propunea actorul. lar cel de-al doilea plan tinea de creatie in sine,
acolo unde singura cale catre forurile atat de ascunse ale constientului,
precum si, declansarea resorturilor subconstientului, care, astfel, puteau
actiona n sensul dezvaluirii senzatiilor intime, se putea face pe taramul atét
de generos a imaginatiei. Actorul ce a reusit sa dea viata sistemului atat de
complicat imaginat de Grotowski, s-a numit Ryszard Cieslak (1937-1990)%.
Datorita creatiilor sale din spectacolele Prinful constant sau Apocalypsis,
acesta a fost considerat, pe drept cuvant, cel mai mare actor al anilor *60.
Numai c&, cei doi regizori novatori, Peter Brook si Jerzy Grotowski
au avut un antecesor, caruia i-au recunoscut, la unison, valoarea. Vsevolod
Mayerhold (1874-1943), regizor rus, elev a profesorului Stanislavski, este
cel ce a revolutionat gandirea teatrala europeana, cel ce introdus o noua

forma de expresie n arta actorului: corporalizarea. In viziunea sa, nimic in

92 xx* Ryszard Cieslak — actor emblematic al anilor 60, volum coordonat de George Banu,
Ed.Cheiron, Buc.2009
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afard de arta actorului nu conteaza pe scend (anticipa ,saracia” lui
Grotowski), unde nu trebuie sa se mearga pe reconstructia arheologica a
timpului si spatiului textului dramatic, ci sa se gaseasca forme noi de
expresie care, Insa, sa nu vicieze profunzimea si claritatea mesajului Tncriptat
de autor in textul dramatic. Asa se face ca Meyerhold (condamnat la moarte
in timpul regimului stalinist, pentru viziunea sa culturalda avangardistd)
imagineaza un limbaj al trupului, ce facea posibila transmiterea simbolurilor
catre spectator, intr-o varianta estetizata, pornita Tnsa tot din necesitate si
verosimil. Tn ceea ce priveste imaginatia, acesta nota: ,Vom lucra fragmentul
(n.n. scena nebuniei Ofeliel) in doua reprize: in septembrie si in decembrie.
In intervalul dintre cele doua perioade imaginatia va continua si vegheze, ea
avand cu ce sa fie ocupata. Tensiunea sentimentelor (asa zis, traite) va face
loc jocului de imaginatie, eliberand tehnica scenica ce nu suportd niciun
frau”®.

O idee comuna acestor importanti creatori de teatru iese in
evidentd: imaginatia este determinanta in procesul de creatie artistica pentru
cd ea are capacitatea de a transforma in imagini vii, gandurile, trdirile si
intentiile actorului, are puterea sd construiasca un intreg esafodaj interior
generator de modificari organice ale actorului, reuseste sa gaseasca mijloace
de expresie noi in permanenta lupta de primenire a teatrului; n acelasi timp,
Imaginatia actioneaza si in procesul de decodificare a semnelor creatiei, ce
revine spectatorului, gjutandu-l pe acesta sd dea viata, in creuzetul siu
interior unui spectacol unic, cu majora importantd asupra evolutiei

individului.

% Mayerhold, Vsevolod Prin gaura cheii — in Dialogul neintrerupt al teatrului Tn sec.XX,
vol. |, Ed. Minerva, Buc.1973, pag.213
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1.2.4. Actualizarea simturilor.
Senzorialitatea constienta
Orientare Tn spatiu. Reactie la stimuli.
Coordonare

»Legatura informationala cea mai simpld a omului cu realitatea este
realizata prin intermediul senzatiilor. Toate celelalte raporturi mai complexe
nu se pot constitui fira a avea o bazd senzorialda”®*; senzatiile sunt primul
nivel a procesului de cunoastere, prima treapta a legaturii noastre cu lumea
inconjuratoare. Senzatiile apar in urma contactului nemijlocit al stimulilor cu
organele de simt, de aceea s-au clasificat in mai multe categorii: auditive,
vizuale, olfactive, gustative, cutanate.

Tnsusirile senzatiilor sunt: intensitatea, calitatea, durata si
tonalitatea afectiva asociata ei. Atunci cand vorbim despre intensitate ne
referim la stimul si penetranta lui, dar si la acuitatea subiectului (o Stare
generala de oboseald, de scadere a relatiei cu mediul datorata consumului de
alcool, ori a substantelor chimice, pot slabi puterea de reactie la stimuli).
Calitatea senzatiei este data de specificitatea semnalului si de caracteristica
proprie a fiecarui individ in parte ,,specializat” pe acea categorie de stimuli.
Durata senzatiilor este data, in mod normal de durata de actiune a stimulului;
numai ca s-a constatat ca exista fenomene de post-actiune, in care senzatia
ramane la fel de puternica si dupa incetarea stimulului. Foarte interesanta
este tonalitatea afectiva care reprezinta ecoul afectiv pe care il dau senzatiile
ca urmare a experientelor personale avute cu acea categorie de stimului care
le determind. Asa se face cd, desi poate parea paradoxal, un lucru este firesc:

acelasi stimul poate fi placut pentru un individ si complet neplacut pentru

% Popescu-Neveanu, Paul; Zlate, Mielu; Cretu, Tinca — Psihologie, EDP, Buc.1997, pag.25
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dtul. Tn mentalul colectiv s-a Tncetdtenit, chiar, o maxima: gusturile nu se
discutd, ceea ce ne face sa ne gandim ca, in materie de impulsuri senzoriale,
fiecareindivid in parte este unic.

Senzatiile sunt considerate a fi ,,imagini primare”, pentru cd ele
sunt doar rezultatul imediat a actiunii stimulilor asupra analizatorilor; numai
cd, omul, care traieste Intr-o lume dominatd de obiecte, integreaza senzatiile
in procese perceptive. Perceptiile sunt ,,procese senzoriale complexe si
totodata, imagini primare, continand totalitatea informatiilor despre insusirile
concrete ale obiectelor si fenomenelor in conditiile actiunii directe a acestora

asupra analizatorilor”®

. Senzatiile capteaza Tnsusiri concrete, reale, dar si
intuitive, iar perceptiile se refera la obiecte, privite in totalitatea lor. Asa se
face c&, in procesul cunoasterii, fiinta umana se foloseste de senzatii si
perceptii; dar si de reprezentari. Cele din urma sunt procese complexe care
prelucreaza senzatiile si perceptiile, le organizeaza in imagini schematice, pe
care le poate folosi ulterior, Tn absenta actiunii directe a stimulilor asupra
anaizatorilor. Mai simplu spus. gandirea umana are capacitatea de a-Si
reprezenta obiecte si fenomene, 1n lipsa acestora, chiar daca momentul de
perceptie senzoriala s-a facut cu mult timp Tnainte. Procesul este unul n care
din multitudinea de imagini ale perceptiei se pastreaza cateva detalii
specifice (marime, dimensiune, culoare, aspecte care il fac sa se deosebeasca
de alte obiecte), pe care individul le Tnmagazineaza in memorie sub forma de
reprezentare a acelui obiect in sine. Capacitatea de a avea reprezentari este
diferitd de la om la om; unii vad imaginea clard, altii o pot provoca in
constiinta cu mare dificultate.

Reprezentarile sunt imagini senzoriale, clasificate dupa: analizatori
(auditive, vizuale, olfactive, gustative, tactile, motorii); provenienta (senzatii

si perceptii); gradul de generadizare (izolate, generale si schematizate).

% Popescu —~Neveanu, Paul; Mielu Zlate; Tinca Cretu — Psihologie, EDP, Buc.1997, pag.34
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Reprezentarile izolate se referd la un obiect sau un fenomen concret;
reprezentarea generald se referda la un grup intreg din care fac parte
numeroase obiecte asemanatoare, care astfel capatda Tnsusiri comune;
reprezentarea schematica are in vedere reflectarea obiectului sub forma unei
imagini grafice care tine de conventional. Foarte important este cd, dintre
functiile reprezentarilor, se detaseaza: simbolizarea (crearea de imagini care
ajuta procesul de cunoastere); intuitia (stimuleaza gandirea si imaginatia, dar
si abstractizarea, care este o operatie mentald logicd); controlul (cel ce face
posibila verificarea informatiilor noi cu schemele perceptive detinute deja);
dar si functia cathartica (care contribuie la diminuarea tensiunii afective,
prin evocarea unor reprezentari placute din trecut sau viitor).

Ceea ce e foarte important de specificat este faptul ca simturile (in
totalitatea lor) sunt proprietdti ale obiectelor sau fenomenelor; ele nu sunt
entitati izolate, nu traiesc in sine. De aceea, atunci cand vorbim despre
senzatii, perceptii si reprezentdri, vorbim despre cunoasterea lumii din jurul
nostrul.

In contextul Tn care omul-actor trebuie si observe universul din
care face parte cu atentia si exactitatea unui cercetator, simturile sunt cele
care pot determina si realiza acest proces. Atunci cand vorbim despre
»actualizarea” simturilor, nu ne referim la posibilitatea ca acestea sa nu
existe in vreun fel sau altul. Nicidecum. Nu se poate imagina faptul ca n
atelierul de teatru participd oameni care... nu au simturi. Preocuparea
pedagogului este sa-l faca pe tanar constient de valoarea pe care 0 au aceste
trei componente de baza ale procesului de cunoastere (senzatii, perceptii si
reprezentari) in Arta Actorului.

Incd din Tnceputul acestui capitol vorbeam despre aptitudinile

specifice meseriel noastre si am inceput prin a analiza observarea, atentia si
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concentrarea, precum si imaginatia. Nu poate lipsi din acest tablou, folosirea
plenara a simturilor. Oare de ce?

Sa ne imaginam ca trebuie sa traim intr-o lume fara culoare, gust,
miros, fara zgomote si fara obiecte pe care sa le putem atinge... s-ar putea?
Da, poate, ntr-un film stiintifico-fantastic. Dar Tn lumea reald e posibil acest
tip de trai? Ne indoim, atéta timp cét ne bucurdm, clipa de clipd, ceas de ceas
de bogatia si generozitatea unei lumi pe care nu o putem cuprinde in
integralitatea e, pe parcursul unei intregi vieti. Realitatea ne ofera obiecte
ale cunoasterii... nesfarsite, pe care, cu curiozitate si interes, le cercetam. Si
scena s& construim acea alta realitate, sub sfera conventionalului, lipsita
insa... de viata. Scena nu se poate detasa de universul in care traim, indiferent
de imaginatia creatorului, dupa cum acesta nu se poate substrage proceselor
psihologice existente. Si daca omul se integreaza in spatiul si timpul sau
folosindu-se de senzatii, perceptii si reprezentari, la fel trebuie sa faca si
actorul.

Totalitatea simturilor este necesara pe scena; felul Tn care percepem
lumea face diferenta dintre artisti, iar bogatia reprezentdrilor duce la
unicitatea creatiilor artistice.

Numai c&, daca de vaz si auz este de la sine inteles ca trebuie sa ne
folosim, s-ar putea naste intrebarea: ce ne trebuie gusturile, mirosurile si
atingerile pe scena? Raspunsul e unul complex si tine, asa cum spuneam, de
abordarea profesionista a acestei arte.

n procesul de creatie artistica al actorului simturile actioneaza pe
mai multe planuri. Tn primul rand Tn perioada de pregatire, de apropiere de
rol, de constructie a spectacolului, atunci cand are nevoie sa se ,,inspire” din
viata, gasind situatii asemanatoare, oameni apropiati si istorii aidoma cu cele

ce vor capata contur pe scena. lar aceasta ancorare a muncii sale in real nu se
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poate face, firesc, fara simturi. Apoi, in procesul de acordare, de stabilire a
relatiilor scenice, Tn cadrul complexului atitudinal, ce se numeste spectacolul
de teatru. Aici, actorul-om trebuie sa fie prezent cu toate simturile pentru ca
nimic din realitatea construita s& nu scape atentiei sale.

Un tanar se poate indoi, pe buna dreptate, de acest demers gandind
cd, dacd n viata de zi cu zi se serveste convenabil de toate simturile, de ce
trebuie sa lucreze... in plus asupra acestui aspect? Numai ca, incepatorii Tn
actorie trebuie sa inteleaga faptul ca problema nu este ca nu au simturi, ci ca
trebuie sa constientizeze cand si cum apar la diversi stimuli, cadnd si cum sunt
folosite si mai ales, ce reprezentdri formeaza acestea, cdci cu ajutorul
reprezentarilor, actorul va putea actualiza informatiile si vareusi sa ,,faca sa

X

existe lucruri care nu exista” pe scena, creand obiecte, povesti si fenomene
doar cu puterea gandurilor si tréirilor sale.

In acest demers ne sustine un renumit filosof francez, Denis Diderot
(1713-1784). Tn eseul Scrisoare despre orbi pentru folosinta celor care vid,
Diderot analizeaza un fapt real: posibilitatea ca unul dintre simturile
considerate de baza in existenta umana, sa lipseasca; se referd, astfel, la o
persoand nevazatoare. Filosoful noteaza: ,,Orbul de la Puissaux apreciaza
apropierea de foc dupa gradul de céldura; nivelul lichidelor intr-un vas, dupa
zgomotul pe care 1l fac lichidele pe care le toarna in el, iar apropierea
corpurilor dupd actiunea aerului asupra fetei lui. El simte atat de bine cele
mai mici schimbari Tn atmosferd, incat poate sa deosebeasca o strada de o
fundatura. Apreciaza de minune greutatea corpurilor si capacitatea vaselor si
din bratele lui face balante atat de exacte, iar din degete un compas atat de
iscusit, Tncat as pune ramasag totdeauna pentru orbul nostru mpotriva a

douazeci de persoane care vad”®. Si enumeririle ,,performantelor” orbului

% Apud, Diderot, Denisin Materialistii francezi din veacul al XV1l1-lea, Ed. De Stat pentru
Literatura Stiintificd, Buc. 1954, pag.91
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despre care vorbeste Diderot, continud punand Tn evidenta faptul ca, daca
lipseste vazul, celelalte simturi se potenteaza. lar daca pentru ceilalti, aceste
realizari sunt suprinzatoare, pentru un nevazator sunt semne de normalitate;
orbul 1i raspunde: ,,Sunteti surprinsi, domnilor, de ceea ce fac? De ce nu va
mirati de ceea ce spun?”’. Si aceasta deoarece, atrage atentia Diderot, este
surprinzator faptul cd o astfel de persoana poate s& vorbeasca, stiindu-se
faptul ca omul invata limbajul intr-un amplu proces de cunoastere a
obiectelor, fenomenelor, sau mai exact, a lumii din jur. Si cum cunoasterea
panoramica a universului nostru este sustinuta, in mod clar, de vaz, devine
spectaculos modul Tn care nevazatorii vorbesc.

Subiectul ales pentru analiza, ,,orbul de la Puissauz” recunostea
faptul c&, intr-o vreme, si-ar fi dorit sa isi gaseasca un surd, alaturi de care sa
formeze un fel de echipd in care s& facd schimb de ,,dexteritati”. Iar lucrul
acesta il face pe filosof sa considere ca, de fapt, daca Tsi foloseste la maxim
simturile pe care le detine, omul poate trai foarte bine fara unul sau mai
multe dintre ele. Si cum un om (asa zis) normal nu e capabil de asemenea
performante senzoriale, ne gandim c& detindnd laolaltd toate cele cinci
simturi, le folosim, din pacate, la capacitatealor cea mai mica.

Analiza foarte exacta facuta de Diderot pune in evidenta si faptul ca
simturile se pot exersa: ,,simtul pipditului poate sd devina mai fin decat
vederea, atunci cand e pefectionat prin exercitiu™®; iar acest fapt poate aduce
Cu sine si 0 provocare a sentimentelor ce nu se poate atinge, doar cu vederea,
scria.cu umor filosoful.

Ideea esentiala ce se desprinde din acest important eseu este ca
simturile omului sunt o nesecatd sursa de cunoastere, daca sunt folosite (si

dezvoltate) laun nivel cat mai Tnalt. Exemplul pe care ni-I dau cei ce nu detin

% Apud, Diderot, Denisin Materialistii francezi din veacul al XVIlI-lea, Ed. De Stat pentru
Literatura Stiintifica, Buc. 1954, pag.91
% OP.cit., pag. 98
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totalitatea simturilor, nu poate decat sa ne faca sd constientizam faptul ca
depinde doar de noi modul performant in care ne raportdam la real, pentru a
daviata lumii ideilor.

Acesta este motivul pentru care, in scoala de teatru, exista o
permanenta preocupare pentru latura senzoriala a binomului om-actor,
actiune care duce, ca o urmare fireasca, la constientizarea fortei pe care o dau
simturile in arta actorului. Sa vedem de ce.

In primul rand, observarea lumii, punct esential al formarii
actorului, nu se poate face fara... simturi; atentia este, de fapt, un proces
psihic ce se poate realiza doar cu... Simturile; imaginatia se formeaza din
prelucrarea si combinarea informatiilor dobandite prin... simturi. Dar:
orientarea in spatiu, reactia la stimuli multipli, ori coordonarea nu se fac tot
cu gutorul ssimturilor?

Psihologia ne sustine definind. Astfel, orientarea este
»Sensibilizarea organismelor la orientarea stimulilor, adicd pozitia lor in
raport cu o axa de referinta, sau capacitatea organismului de a-si repera
pozitia in spatiul deplasarilor sale”®, fiind un proces complex ce se
realizeaza prin conlucrarea mai multor senzori. Specialistii remarca faptul ca
animalele au un simt al orientarii foarte bine dezvoltat, bazat pe unul sau mai
multe simturi. Reactia la stimuli poate fi un gest reflex (lacrimarea cand intra
in ochi un fir de praf, scarpinatul, tresédrirea sau acoperirea urechilor la auzul
unui zgomot puternic, strangerea pleoapelor in contactul cu lumina intensa,
s.a.), dar si voluntara (daca se stinge lumina, merg sa apas pe intrerupator, ori
ntregul sistem dupé care se desfasoard conducerea unei masini, s.a.). In
primul caz, este vorba despre o adaptare a organismului care reechilibreazé o

Situatie instabild, prin incercarea de inldturare a ,,agentului vatamator”. Cel

% Doron, Roland si Francoise Parot — Dictionar de psihologie, Ed.Humanitas, Buc. 1999,
pag. 561
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de-al doilea caz se refera la sisteme conventionale dupa care fiinta umana isi

miscarilor”*®: proces psihologic ce presupune o dezvoltare normald

desfasoard existenta. ,,Coordonarea motorie este legatura armonioasa a

a
sistemului nervos a individului. Aproape in toate activitatiile omului este
necesard o bund coordonare neuromotorie, fie cd vorbim despre lucruri
simple, fie cane referim la cele mult mai complicate, cum ar fi, de exemplu,
conducerea unei navete spatiale, ale centralelor atomo-electrice, ori
coordonarea muncii unor echipe foarte extinse. Si toate acestea nu se pot
face fara folosirea la capacitate maxima a simturilor.

In arta actorului, simturile inseamnd nu doar cunoasterea lumii
inconjuratoare, folositd drept model si sursa de inspiratie, ci si existenta si
creatia scenicd. Caci daca actorul creaza opera de artd ,,sculptand” in propria
fiinta, nu poate lucra nimic fara ajutorul simturilor.

Exercitiile ce se lucreaza n atelierul de actorie sunt multiple; de la
cele mai simple (in care se anuleaza, vazul, prin acoperirea ochilor, cerandu-
le studentilor sa se regaseasca in spatiul de joc prin simtul tactil, sau prin
auzul sunetelor diverse scoase de parteneri), pana la cele mai complexe (in
care tot prin anularea vazului, se propune un adevarat labirint senzorial,
pentru constientizarea reactiei la stimuli si reverberarea ecoului in
afectivitatea omului-actor) aceste jocuri specifice gjuta studentul in procesul
atét de esential de autocunoastere.

Viola Spolin are un intreg pachet de exercitii de dezvoltare a
senzorialitatii, Tn care foarte interesante sunt indicatiile: ,,Priviti cu
picioarele! Cu ceafal Priviti cu tot corpul! Vedeti de 100 de ori mai mare!
Priviti cu urechile!” sau ,,Concentrati-va asupra culorilor! Ascultati sunetele!
Concentrati-va asupra mirosurilor! Acum puneti-le pe toate la un loc! Vedeti

miscarea! Concentrati-va pe ceea ce este deasupra, dedesubtul, in jurul

1% gj||amy, Norbert — Dictionar de psihologie, Ed.Univers Enciclopedic, Buc.2000, pag. 80
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vostru” '° Profesoara americand propune si exercitii de auto-perceptie in
care atentia se concentreaza asupra senzatiilor ce intrd in contact in mod
direct cu intreaga suprafata a corpului, scopul fiind constientizarea propriei
fiinte in raport cu mediul inconjurator imediat.

In Arta Actorului senzorialitatea este motorul actiunilor sale, este
drumul catre senzatiile cele mai intime, generatoare de reactii si trairi
paradoxae. Cultivarea, dezvoltarea simturilor sunt determinante pentru
actorul ce va deveni, prin natura conventiei, opera de arta in sine. O opera ce
trebuie s& traiasca, cu fiecare fibrd Tn existenta artistica propusa, sa respire
prin toti porii intr-un permanent contact cu lumea aflata in cercurile sale de
atentie si sa reuseasca sa se compuna si recompuna, clipa de clipa, seara de

seard, sub imperiul atat de vast al organicitatii creatoare.

1.2.5. Spontaneitatea

,»Cel mai bun raspuns al unui individ sau al unui grup la o situatie
noua si dificila, caci ea mareste creativitatea si micsoreaza angoasa, se
numeste spontaneitate”'®, sau atunci cand un individ are capacitatea de a
reactiona intr-0 anumitd conjuncturd, ntr-un mod original, diferit de orice
abordare conventionala se poate spune ca e spontan.

Cand vorbim despre spontaneitate lucrurile par destul de simple, la
prima vedere; daca n cercul de prieteni, la locul de munca, Tn grupurile
artistice sau in orice alt tip de grup exista cineva care are ,,darul” de a face

comentarii inspirate Tn diverse momente sau de a da raspunsuri

191 gpolin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag.103
192 Apud, Doron, Roland, Francoise Parot — Dictionar de psihologie, Ed. Humanitas,
Buc.1999. pag.739
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surprinzatoare, spre deliciul asistentei, este un fapt obisnuit, comun, in teatru
lucrurile stau putin diferit.

Spontaneitatea este privitd de psihologie ca fiind o tendinta naturala
a continuturilor mentale ale individului de a se organiza in forme adaptate
atét cerintelor interioare, cat si celor ce apartin realitatii; altfel spus, omul ar
trebui sa aiba puterea de a se increde in propria energie vitald si empatizand
cu ceilati sa actioneze impreund cu mediul. Existd insa, avertizeaza
psihologia, situatiile in care spontaneitatea este anihilatd la unele persoane,
din cauza faptului cd sunt neincrezatoare in fortele proprii, dar si
necomunicative cu cel dinjur.

Daca ne referim la spontaneitate in teatru trebuie sa vorbim despre
faptul ca a existat un medic psihiatru care a dezvoltat un adevarat fenomen
intitulat: Teatrul Spontaneitatii. Este vorba despre Jacob Levi Moreno, care
s-a nascut in anul 1889 la Bucuresti si a murit in 1974 la New York; era
evreu de origine romand. Tn anul 1895 s-a mutat Tmpreund cu familia la
Vienaunde avea sa-si faca studiile. Astfel, va invata medicina, matematica si
filosofie la Universitatea din Viena, iar in anul 1917 va deveni Doctor n
medicind. Jacob Moreno a fost studentul lui Sigmund Freud, cel ce e
considerat a fi parintele psihanalizei. Este deja foarte cunoscuta replica pe
care studentul a dat-o profesorului, dupa un curs tinut in anul 1912: ,,Deci,
Doctore Freud, eu incep de unde va opriti dumneavoastrad. Metoda pe care o
aveti este de a va ntalni oamenii pe o canapea artificiala in birou; eu Ti
intdlnesc pe strada, in casele lor, in mediul lor natura. Dumneavoastra le
analizati visele, eu le dau curajul sa viseze din nou. Dumneavoastra {i
analizati separat, pe cand eu i las sa-si traiasca rolurile in conflict si sa-si
puna piesele la loc, impreuna”'®. Urmand aceastd cale, Moreno a devenit

promotorul si dezvoltatorul unor tehnici novatoare: psihodrama, sociometria,

103 Apud, The Autobiography of J.L.Moreno, Harvard University, Moreno Archives, 1985
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psihoterapia de grup, sociodrama si sociologia psihanalitica. Marea parte a
activitatii sale profesionale s-a desfasurat in Statele Unite, unde s-a stabilit
Tncepéand din anul 1925.

Daci ne referim la Teatrul Spontaneititii **, punctul de pornire a
psihodramei, trebuie sa spunem ca Moreno a trasat urmatoarele norme:
eliminarea dramaturgiei si a piesei scrise; participarea activa a publicului
conform ideii ca nu exista spectatori, acestia devenind, la randul lor, actori;
totul se improvizeaza: piesa, actiunea, temele, cuvintele, intalnirile si
rezolvarea conflictelor; scena dispare, facand loc unui spatiu deschis, ca un
loc obisnuit din viata.

Ceea ce ne intereseaza acum, la aceasta etapd a dezvoltarii tanarului
student la Arta Actorului nu este forma estetica propusa si nici menirea de
tratament psihiatric in sine pe care 1l are psihodrama, ci declansarea
»controlatd” a procesului psihic numit spontaneitate. Trebuie notat faptul ca,
Tn esenta, psihodrama consta in ai da celui implicat instrumente care sa-I
ajute sa ajunga la obiectivarea unor experiente psihotice, prin crearea unei
realitdti imaginare. Un ,,spectacol” de psihodrama se desfasura (in termeni
generali) astfel: un pacient cu probleme existente in trecutul sau, peste care
nu putea sa treaca si care dezvolta devieri comportamentale il ntélnea pe
scena pe acel ,.cineva”; impreuna cu e reface conflictul care a existat
demuilt. ,,Cineva”-ul de pe scena (un individ din public devenit actor, si care
primea rolul acelui individ) Tsi sustinea partenerul de joc, in sensul in care
acesta il invita. Daca era nevoie puteau lua parte si alte persoane ce primeau,
deci, rolurile diverselor fiinte din trecutul subiectului. Prin urmare, cei
prezenti construiau o scena ce reprezenta un moment din trecutul pacientului,
in care acesta trdise 0 trauma, asistase la o intdmplare dramatica, sau fusese

expus, din cauza unei/unor persoane la un tratament greu de suportat, s.a.

194 Moreno, Jacob L. — Theatre de la spontaneite, EPI, Paris 1984
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Ideea era cd, Tn urma creadrii conflictului, acesta se rezolva ,,aici si acum”,
dand prilejul persoanei ce trebuia tratatd, sa-si vindece ranile trecutului prin
actiunea vie a realitdtii construite pe scena.

Tn realitatea imaginatd pe scena psihodramatica, pacientul gaseste
un decor real, in care halucinatiile si iluziile, gandurile si sentimentele capata
contur; n felul acesta el capatd un ,rol”, acceptat ca fiind valid si datoritd
caruia se gaseste fata in fata cu ,,rolurile” jucate de alte persoane.

Desi nu se incadra in rigorile conventiei clasice, psihodrama este
considerata a fi tot o forma de teatru, pentru ca foloseste, practic, acelessi
mijloace scenice ca spectacolul obisnuit, precum si pentru ca duce la idealul
teatrului inca din antichitate, de vindecator al omului prin producerea
Catharsis-ului.

Se poate pune intrebarea: ce rol avea aici spontaneitatea? Raspunsul
e simplu: n clipain care individul aflat sub tratament se implica puternic pe
scena in momentele de viatd construite aidoma cu realitatea, € vorbea si
actiona prompt, rezolva problemele pe care atunci, in trecut nu le-a putut
manageria si stabilea relatii interpersonale in grupul aleatoriu construit,
necesare realizarii scopului sdu. Si toate acestea se intdmplau sub imperiul
spontaneitatii; pentru cad nu exista un traseu dramatic construit, nu era text,
nu aveau replici, ci numai scopul de a-si pune la punct lucrurile din trecut. Si
cum spontaneitatea organizeaza continuturile mentale ale individului,
actualizand porniri ce vin din subconstient, generate si de increderea in sine,
precum si de siguranta in parteneri, ea era cea care permitea subiectului sa-si
exprime pornirile cele mai launtrice, dezvaluind zonele nesigure si tulburi ale
fiintei, ce astfel, prin scoaterea din ascundere puteau porni in complexul
proces de vindecare.

Tn volumul Who shall survive (trad. Cine va supraviefui), Moreno

face o distinctie clara intre spontaneitate si creativitate: ,,spontaneitatea este o
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stare interioard, prezentd in mod variabil si care oricum se schimba
permanent”; aceasta pune individul in conditia de asi folos propriile
Tnzestrari de credtivitate. Creativitatea e o potentiaitate legata de zestrea
genetica. Asa se face ca nu toti oamenii spontani, pot sd devina creativi.
Moreno spune: ,,Spontaneitatea poate sa fie indusa, Tn timp ce creativitatea
poate sd fie numai verificatd. Noi focalizam interesul asupra dinamicii
spontaneitatii, pentru cd numai starea de spontaneitate poate sa fie stimulata
sau usurata in mod constient si numai datorita e putem agunge la
creativitate”®. Si psihanalistul nu se opreste aici; el considerd binomul
spontaneitate-creativitate cafiind forta ce propulseaza progresul uman.

Dar progresul actorului depinde si el tot de acest nucleu
declansator? Tnclinam sa credem ca da, dac ne gandim la faptul ca teatrul
este eminamente 0 expresie a creativitatii umane ce trebuie ,,ajutata” ca sa se
dezvolte;, iar spontaneitatea poate face acest lucru. Moreno sustinea ca
Teatrul Spontaneitdtii avea puterea de a dezvolta spontaneitatea Si
creativitatea, atét a actorilor, cét si a spectatorilor; in plus, spunea el, Tn acest
cadru se poate masura coeficientul individual de spontaneitate.

Tn ceea ce priveste legatura cu spectatorul, psihanalistul considera
ca acesta putea genera un altruism spontan, accesibil tot prin spontaneitate,
in momentele Tn care privea desfasurarea scenelor. Observatia aceasta i-a
permis dezvoltarea unel intregi teorii privind dinamizarea relatiilor
interumane tot prin instruirea spontaneitdtii. Iar despre aplicarea sistemului
»joc de roluri”, in care oamenii sa capete diverse functii, sa primeasca teme
de rezolvat si sa participe activ alaturi de semeni la incercari de ,,vindecare”
a trecutului, Moreno credea ca aceasta este calea catre dezvoltarea functiilor
cognitive, deoarece le confera acestora o plasticitate speciald. Sub imboldul

spontaneitatii cunoasterea devine un tel usor de atins.

1% Moreno, J.L. — Who shall survive, Bacon House Inc., New Y ork, 1953, pag.39
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Multe dintre dereglarile psihice si sociale de care sufera omenirea
pot fi urmare a unei insuficiente manifestari a spontaneitatii. Cand
spontaneitatea se diminueaza, creste anxietatea, considera Moreno; iar daca
aceasta atinge pragul maxim al ei se produce panica. Instalarea anxietatii
duce la un comportament repetitiv, in care manifestdrile defensive sunt
stereotipe; doar spontaneitatea fiind aceea care elibereaza spiritul, spunea
psihanalistul.

Tn teoria nvatarii artei actorului, spontaneitatea se constituie ca un
subiect deosebit de interesant. Viola Spolin sustine: ,,Prin spontaneitate
interiorul nostru se restructureaza. Spontaneitatea creeaza o explozie care pe
moment ne elibereazé de sistemele de referinta depasite, de amintiri sufocate
de fapte si informatii vechi, ca si de teorii si tehnici descoperite de altii si
neasimilate. Spontaneitatea este momentul de libertate personald céand
suntem pusi Tn fata unei realitati pe care o vedem, o exploram si in
conformitate cu care actionam. In aceasta realitate, fragmentele eu-lui nostru
functioneaza ca un singur tot. Este momentul descoperirilor, al
experimentarii, al expresiei creatoare”'®. Profesoara americana enunta chiar
si anumite aspecte ale spontaneitatii. Astfel, jocurile sunt considerate a fi
cele ce au darul de a descatusa ingeniozitatea si inventivitatea, prin disparitia
ideilor preconcepute si a solutiilor dinainte gandite. Tn plus, prin faptul ci
punctul de concentrare este urmarit constant, determindnd anumite reactii si
actiuni fizice organice, va fi provocatd spontaneitatea. Viola Spolin
considera ca, n acest fel, intreaga fiinta a tanarului actor poate functiona din
plin, atdt din punct de vedere fizic, intelectual, ca si intuitiv; urmarea
fireasca este cd omul-actor poate porni cu avant in marea incercare de

cunoastere si autocunoastere ce este fenomenul teatral.

1% gpolin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag.50
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Un at aspect de care depinde spontaneitatea, sugerat de Viola
Spolin, este aprobare/dezaprobare. Avand in vedere faptul c&, in educatia
formala, copilul este Tnvétat (inca din primii ani de scoald) sa depinda de
evaluarea profesorului, Tn primele zile ae studiului artei actorului tendinta
ramane aceeasi: studentul asteaptd aprecierea profesorului. Daca s-ar aplica
acelasi principiu si in atelierul de actorie, urmarea ar fi o ingradire clard a
libertatii de creatie a tanarului actor. De aceea, Viola Spolin considera ca
profesorul si studentul trebuie sa fie... parteneri egali, intre care cdutarea e
comund, bucuria se manifestd pe deplin si aprobarea sau dezaprobarea
muncii unuia sau altuia nu trebuie sa se manifeste. Tn caz contrar, din dorinta
permanenta de a primi aprecieri, tanarul Tsi va pierde necesitatea de a
experimenta, adoptand solutiile profesorului, pentru ca ,sa fie bine”;
capacitatea de a reactiona organic va fi inhibatd, iar opera de arta nu poate
deveni dominata decét de... malformatii congenitale. Tar tabloul sumbru nu
se opreste aici; din dorinta de a face fata dezaprobarilor repetate, viitorul
actor Tsi poate dezvolta egoismul, exhibitionismul, sau poate indiferenta la
diversi stimuli, insingurarea de membrii grupului artistic, s.a., ,,incercand sa
fim buni si evitdnd sa fim rdi sau fiind rdi pentru cd nu putem fi buni,
dezvoltdim un mod de viatd care cere aprobare/dezaprobare din partea
autoritatii, iar investigatia si rezolvarea de probleme capatd o importanta
secundard™®’. Solutia, insd, existd sustine Viola Spolin. Daca ne gandim cé
spontaneitatea se produce atunci cand omul are puterea de a se increde n
propria energie vitala si empatizand cu ceilalti, acceptd sa actioneze
Tmpreuna cu grupul din care face parte, putem concluziona ca intr-un atelier
de Arta Actorului singura autoritate care trebuie sa guverneze este: ,,regula
jocului”. Asa se face cd, subsumandu-se problematicii ridicate de jocul in

sine, Tncercand sa urmareasca rezolvarea temelor si achitandu-se cinstit de

197 5polin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag.54
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sarcinile primite, deopotriva student si profesor vor constata faptul ca

198 jar nu normele si regulile

»cerintele teatrului sunt stapanul adevarat
impuse cu autoritate. Doar in felul acesta se va putea declansa
spontaneitatea, acea aptitudine specificd artei noastre, atat de necesara
actorului.

Expresia colectiva este considerata a fi, de catre Viola Spolin, un
alt aspect al spontaneitatii. Pornind de la ideea ca teatrul este arta de grup si
nu artd individuald, ca produsul artistic este rezultatul activitatii creatoare a
unei intregi echipe, profesoara americana atrage atentia asupra faptului ca
vicierea relatiilor interpersonale in cadrul grupului de lucru pot duce la
tendinta de a introduce competitivitatea exacerbata in procesul de creatie.
Daca in paragraful anterior vorbeam despre aprobare/dezaprobare ca ,,virus”
dezvoltat in relatia student-profesor, atunci cand vorbim despre expresia
colectiva ne referim la faptul c& intre membrii aceleasi echipe nu trebuie sa
Se regaseasca dorinta de impunere, cu orice pret, a unei presupuse valori
superioare. Daca scopul nu este cdutarea reald a rezolvarii problemelor
artistice ci castigarea succesului in fata partenerilor se ajunge la ,,pericolul ca
rezultatul final — succesul — s& devind mai important decét procesul”'®. Asa
incat, atunci cand competitivitatea este Tnlaturatad sunt cele mai mari sanse ca
la nivelul intregului grup creativitatea sa se manifeste nestingherita prin
sustinerea si dezvoltarea spontaneitatii.

Viola Spolin sustine ca un alt aspect al producerii spontaneitatii
este relaxarea in fata publicului. Profesoara sustine ca, chiar daca relatiile
profesor-student sau student-student sunt de cea mai buna calitate, mai exista
un factor de stres in calea libertatii tanarului actor: publicul. Daca acesta e

privit precum un juriu critic si neiertator, atunci actorul nu va face decét sa se

1%8 gpolin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag.56
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ascunda si sa se cenzureze... de frica. Realitatea este, sustine profesoara, ca
publicul e format din individualitdti distincte ce vin la teatru din dorinta de a
vedea fapte si lumi miraculoase, cirora le dau viatd actorii. Increderea pe
care actorul trebuie sa o aiba Tn partenerul sau, receptorul — public, trebuie sa
fie deplingd, avand Tn vedere faptul ca acesta nu vine ca sa vaneze greseli, Ci
ca sa se bucure de cunoastere, descoperire si mister.

Mai exista insa si opinia profesorului romén lon Cojar care sustinea
cu convingere: ,.arta actorului nu are nimic de-a face cu arta teatrului!”**°,
deoarece teatrul se subsumeaza teoriei obiectului, adica profitului si
succesului, iar arta actorului, teoriei cognitive, a cunoasterii Si descoperirii.
lon Cojar era drastic n ceea ce priveste influenta publicului in atelierul de
lucru si solicita tuturor studentilor un comportament de creator, clipa de
clipd; niciodatd studentul nu devine spectator, pentru ca el este permanent
parte integrantd a grupului artistic. Tn ceea ce priveste aparitia spectatorilor,
aceasta se facea abia in ultimul an de facultate si numai atunci cand procesul
de creatie artistica era pe deplin stapanit.

Tehnicile teatrale privite ca mecanism ce trebuie Tnvatat si dobandit
Tn scoala de teatru nu pot deveni decdt blocaje in drumul producerii
spontaneitatii organice. Atunci cand singura tehnica este aceea de a provoca,
declansa si potenta libertatea de creatie, mecanismele ce duc la mortificarea
teatrului vor fi Tnlaturate, sustinea Viola Spolin; asa se face ca organicitatea
trdirii scenice nu se poate atinge decat prin disparitia oricaror sabloane si
tehnici ce inhiba intuitia. Desigur, ,,prin constientizarea directa si dinamica a

experientei  jocului teatral, se produce 1imbinarea spontand intre

19 v/jsan, Sanda — Portrete Tn acvaforte, preluare TVR2,
https://www.youtube.com/watch?v=6GHY InelPbg
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experimentare si tehnica, eliberdndu-l pe student pentru forma mereu
schimbatoare, nesfarsit de variati a comportarii scenice”*".

Prelungirea procesului de Tinvatare in viata cotidiana este
considerat, de Viola Spolin, tot un aspect esential in manifestarea spontana.
Referinta era clara: cunoasterea si observarea vietii (n.n. subiect tratat deja in
lucrarea de fata in Cap. Observarea) sunt factori ce duc (alaturi de
autocunoastere) la conectarea psiho-senzoriala a tanarului om-actor la lumea
reala, cea care 7i poate oferi acestuia subiecte variate si nesfarsite de
cercetare. Doar cunoscand viata, urmand cele doud etape ale procesului
cognitiv: senzatia si perceptia, se poate realiza si cel de-a treilea pas:
reprezentarea; si cum doar bogatia si ineditul reprezentarilor noastre mentale
duc la analize si actiuni spontane, putem concluziona faptul ca de la realul si
paradoxalul lumii Tnconjuratoare se poate gjunge la realul si paradoxalul
lumii interioare a omul ui-actor.

Atunci cand vorbeste despre fizicalizare, Viola Spolin atinge un
ultim aspect al spontaneitatii, fidela ideii ca doar cu ajutorul mijloacelor de
expresie artistica si a actiunilor fizice determinate de relatiile si descoperirile
scenice se poate crea viaa organica in teatru. In conditiile in care arta
actorului consta tocmai in crearea lucrurilor si a formelor... ce nu exista,
imaginatia, spontaneitatea si senzorialitatea constientd pot duce la adevarate
creatii scenice. Libertatea expresiel fizice are puterea de a purta mesajul
transmis de creator catre spectator. Si nu numai. Fizicul actorului este
purtatorul semnelor si simbolurilor scenice numai daca este declansat,
coordonat si transfigurat de o importantd forta afectiv-emotionald. Doar
aceasta, sustinuta de puterea gandirii logice, poate da nastere creatiei scenice

originale. lar in acest complex ansamblu, spontaneitatea este aceea care,
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izvorand din lumea bogata a subconstientului poate determina fizicalizarea

organica a actorului.

1.2.6. Memoria si memoria afectiva.
Sentimentul, emotia si pasiunea

In psihologie, memoria este consideratd a fi capacitatea de a
achizitiona, conserva si restitui informatii. Interesant este faptul ca toate
fiintele vii, chiar si cele unicelulare au memorie. Un exemplu clasic,
prezentat de dictionarul de psihologie, este acela privitor la viermii de pe
plajele Bretaniei care, mutati in alt mediu, pastreaza multe zile miscarile de
Tngropare si iesire din nisip ce fusesera impuse de maree. ,,Memoria fixeaza

»112 Tn cazul tuturor

experientele traite, informatiile receptate si le restituie
regnurilor animale memoria este aceea care transmite, din generatie in
generatie, toate datele acumulate necesare supravietuirii si perpetudrii
speciei. Ea e cea care ,luptd activ” in procesul atat de complex al evitarii
pericolelor ce pot duce la pierderea vietii indivizilor, precum si la disparitia
anumitor specii.

Tn ceea ce priveste fiinta umana, datoritd faptului ci aceasta triieste
in prezent si se serveste de procesele senzoriale de cunoastere care
actioneaza ,aici” si ,,acum” asupra organelor de simt, toate informatiile
acumulate nu se pierd, ci sunt stocate cu gutorul acestui complex proces
psihic. Impresiile, imaginile, gandurile, emotiile devin un fel de baza de date
de care omul se foloseste in existenta sa ulterioara. Desi pare ca marea

majoritate a cunostintelor pe care le capatam se pierd in strafundurile fiintei,

12 Sjllamy, Norbert — Dicfionar de psihologie, Ed.Univers Enciclopedic, Buc.2000, pag.192
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realitatea este cd acestea se sedimenteaza, se cristalizeaza pentru ca apoi sa
fie ,,scoase la lumina”, contribuind Tn felul acesta la desfasurarea normala si
eficienta a activitatii umane. Prin urmare memoria este un proces psihic
format din trei componente esentiale: intiparire, stocare si reutilizare. Pe
langa acestea, nsa, exista si alte componente importante. Cercetdrile
psihologice au pus in evidenta faptul ca, in anumite Situatii, daca li se
prezintd unor subiecti silabe disparate si fard sens, aceStia, cu gutorul
memoriel, vor recompune si grupa silabele; daca li se dau cuvinte fara
legdturd, oamenii testati vor incerca sa le grupeze dupa mai multe criterii pe
care si le descoperd si stabilesc fiecare. Asadar, se poate sustine faptul ca
memoria nu este numai un mecanism simplu de stocare a informatiilor ci si
posibilitatea organismului de alefolos creativ.

Un lucru este absolut evident: nu se poate trai fard memorie, caci in
acest fel, omul ar fiinta sub zodia unui prezent nesfarsit, cu un comportament
spontan, haotic, fara finalitate si stabilitate si fara durabilitate Tn timp.
Procesul cognitiv ar deveni doar o sursa de permanente surprize, in care
folosirea rezultatelor dobandite nu s-ar putea realiza. Prin urmare, existenta
acestui proces psihic este absolut necesard omului. Si aceasta deoarece, ea
asigura continuitatea vietii psihice a individului, face legatura dintre
elementele anterioare si cele ce vor urma, iar prin utilizarea datelor dobandite
prin cunoastere, duce acest proces mai departe.

Dacd analizdam memoria trebuie sa ne oprim si asupra unui alt
proces, la fel de important pentru om si anume: memoria asociativa.
Constantin Radulescu-Motru o clasifica in douad categorii, asociativa si
inteligentd sustinand: ,,Memoria asociativd este conditionatd, pe langa
functiile sistemului nervos si de existenta unei constiinte Sau a unel

Sy e

fundamentald a formarii ei. Cand in asociatie are un rol insemnat intelegerea,
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atunci memoria asociativd se mai poate numi inteligentd. Tn memoria
asociativa faptul principal este reproducerea; ih memoria inteligenta este
cunoasterea”.

Atunci cand se refera la memoria asociativa, psihologul roméan
analizeaza intdi termenul, asociatie. Exemplele lamuritoare sunt simple: daca
cineva ne spune ,,Ziua bund se cunoaste...”, noi raspundem automat ,,de
dimineata”; ,,A,B,C,D....” noi spunem fara vreo greutate ,E,F,G,H...”. Si
lucrurile nu se opresc aici: daca cineva care a asistat la arderea unei case
aude cuvantul ,,incendiu” nu se poate sa nu-si reaminteasca instantaneu de
scene petrecute atunci, de anumite culori, sunete, dar chiar si de stari
emotionale; frica de exemplu. Prin urmare, in mintea noastrd existd o
puternica legaturd intre cuvintele invatate si pastrate din lecturile facute in
trecut, dar si intre cuvinte si intamplarile din viata noastra. Legatura aceasta
Se numeste asociayie.

Mergand mai profund in cercetarea termenului trebuie sa spunem
ca exista studii (ale cercetatorului rus Pavlov, de exemplu) care au
demonstrat ca la animale, atunci cand acesta asociaza un sunet cu o actiune a
lui, prin repetare constanta se creeaza chiar reflexe. Céinele lui Pavlov, daca
vedea 0 bucata de carne, saliva; daca in acelasi timp cu aratarea carnii se
producea si un sunet, cu timpul si prin repetare, animalul a ajuns sa saliveze
doar la producerea zgomotului. Asocia, adicd, mancarea cu toate Tntamplarile
si stimulii ce se produceau Tn acelasi timp.

Tn cazul memoriei inteligente trebuie vorbit despre faptul ca aceasta
fncepe cu o buna observare, apoi cu 0 necesara intelegere. Iar daca efectul nu

este cel dorit, oamenii recurg latabele, diagrame si memotehnica. Tn procesul

113 R&dulescu-Motru, Constantin — Curs de psihologie, Ed.Cultura nationald, Buc.1923,
pag.160

93



de memorare a cunostintelor participa din plin si memoria asociativa, caci
aceasta usureaza traseul prin actualizarea cunostintelor dobandite anterior.

Dar, oare, in teatru avem nevoie de memorie? Raspunsul e unul
singur, ferm si indiscutabil: DA. Avem nevoie si de memoria asociativa,
precum si de memoria inteligentd. Ne referim la capacitatea de a retine
pagini intregi cu uUsurintd si cu o exactitate desavarsita, caci... un actor
profesionist nu are voie ,,sa colaboreze cu autorul”. Arta actorului creator
consta si Tn acest element determinant. Desigur... e greu. Toti actorii spun ca
nu pot Tnvéta un text prin memorare mecanica. Au si o solutie: pe masura ce
se construieste spectacolul si se ridica un anumit traseu scenic (ce este o
ingemanare de replici, gesturi si actiuni), vorbele ce trebuie spuse se nvata
foarte usor prin asociatie. Adica se realizeaza legatura dintre gest si cuvant.
Tn felul acesta textul se memoreaza, fira nicio greutate, cu ajutorul memoriei
asocative. Numai ca acest proces, cere... mult timp.

Exista regizori care solicita actorilor catextul sa seinvete inainte de
ridicarea efectiva a spectacolului. Calea este, evident, ma grea, dar... nu
imposibila. Tn acest caz, actorul are la dispozitie realizarea unui traseu ideatic
foarte bine articulat, ce capata functia de tabel, schema pe structura caruia se
dezvolta textul in sine. Spuneam ca memoria inteligentda Tncepe cu
observarea si continua cu intelegerea in detaliu; este, de fapt, traseul pe care
il urmeazad actorul In etapa lecturilor la masa. Atunci, prin desfacerea
textului Tn idei generatoare de actiuni, trdiri si modificdri ale traseelor
psihologice ale personajelor, actorul reuseste sa constientizeze un drum
director, un fir rosu al desfasurarii naratiunii, precum si multitudinea de
ramificatii secundare, de asemenea, foarte valoroase. In felul acesta, textul se

invata fard greutate cu gjutorul memoriei inteligente.

94



Dar mai existd o forma a memoriei determinantd n creatia
actorului: memoria afectiva. Subiectul este foarte vast si i-a preocupat, Tn
diverse grade, petoti teoreticienii si practicienii teatrului.

Un prim pas in Tntelegera acestei notiuni il facem tot cu gutorul
psihologiei: ,,Cercetarile privind fixarea si retinerea amintirilor sunt extrem
de numeroase. Ele au permis precizarea anumitor aspecte ae acestel
probleme: retinem in primul rand ceea ce ne priveste direct (circumstantele
primei Tndragostiri, un esec usturator, s.a.); retinem mai degraba agreabilul
decét dezagreabilul; ceea ce este in acord cu convingerile noastre; ceea ce
este important. Dimpotrivad, uitdm cu usurintd ceea ce ne este indiferent,
prost structurat, prea putin semnificativ. Fixarea amintirilor este legatd atat
de persoand cat si de materialul de memorat”***. Drumul memoriei afective
este: Intelegerea elementelor si integrarealor in stocul de amintiri existent, in
care, reprezentarea favorizeaza retinerea. Numai ca, atentie: ,,memoria nu
este niciodata fidela. Amintirea evocata este intotdeauna falsificatd, deoarece
corespunde unei reconstructii a inteligentei. Memoria nu este un automatism

cerebral, ci un act al psihismului, expresia persoanei in ntregul ei”**,

ne
avertizeaza psihologia. Pentru procesul de creatie actoriceasca acesta este un
amanunt foarte necesar; pentru ca, in abordarea rolului sau, actorul are de
atins un varf foarte Tnalt: emotia reala, sentimentul organic si trairea
autentica pe care, detinandu-le, starnindu-le, declansandu-le sa le poata
organiza in creatii artistice unice si valoroase. Caci indiferent de ce actiuni,
gesturi, miscari, texte si idei filosofice ar prezenta actorul pe scend, daca
acestea nu sunt dublate de un proces afectiv izvorét din propria sensibilitate,
drumul cdtre declansarea empatiei spectatorului se blocheaza iremediabil.

Expresile des auzite: ,,nu m-a impresionat cu nimic”, sau ,,nu trece rampa”

14 Sjllamy, Norbert — Dicfionar de psihologie, Ed.Univers Enciclopedic, Buc.2000, pag.
194
15 Op.cit., pag.194
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au un sdmbure incontestabil de adevar. Numai cd, nu doar emotia pura e
suficienta pe scend, ci emotia ,,ordonata” si ,,reconstruitd” de inteligenta
actorului, Tn rigorile estetice ae textului dramatic si ale viziunii regizorale.

Prin urmare, pentru ca sa putem inainta Tn analiza noastra asupra
artei actorului trebuie s& scoatem 1in evidenta un adevar sustinut de
cercetarile psihologice: sentimentele si starile nu se pot comanda, dar sunt
determinante in creatia actorului. In functie de propunerea dramaturgului sau
de ideearegizorala exista momente in care actorul trebuie sa se lase dominat
de tréiri afective autentice si organice, de emotii, sentimente si pasiuni. Si
cum stim ca nu le putem genera la comanda... ce se poate face?

~Sentimentul este o stare afectiva complexa, combinatie de
elemente emotive si imaginative, mai mult sau mai putin clara, stabila, care
persista in absenta oricarui stimul. Cauzele acestui fenomen, mai durabil
decdt emotia si mai putin violent decat pasiunea, pot fi de ordin moral,
intelectual sau afectiv: sentimentele estetice si religioase, simpatia,
admiratia, resentimentul, orgoliul, rusinea, s.a. corespund acestei definitii.
Acestea sunt fenomene psihice constiente care coloreaza afectiv perceptiile

»116  Sentimentele izvorisc din universul

noastre si ne influenteaza conduitele
profund a fiintei umane, sunt determinate de impulsuri si resorturi interioare
puternice si apar ca urmare a dorintelor satisficute sau frustrate ale
individului. Daca psihologia considera ca sentimentele sunt constiente,
psihanaliza sustine ca acestea provin din subconstient, avand ca motor: starea
de culpabilitate, agresivitatea ca riposta sau raspuns la o trauma, complexul
de inferioritate, s.a. Toate acestea devin reactii emotionale inconstiente care

pe individ, atunci el nu le lasa sa se manifeste, 11 domina (prin intermediul

unui mecanism substitutiv) sub forma de depresie (in locul furiei), sau alte

18 5llamy, Norbert — Dictionar de psihologie, Ed.Univers Enciclopedic, Buc.2000, pag.
283
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forme de simptome nevrotice si psihosomatice. Sentimentele Tnsotesc omul
de-a lungul intregii sale vieti; toate personajele construite de dramaturgi pe
tot parcursul istoriel teatrului universal sunt dominate de... sentimente
complexe, contradictorii, paradoxale, profunde; sentimentele sunt cele ce
Tnsotesc actorul in fiecare clipd a existentei sale scenice, pentru ca... e om. Si
daca sentimentele sunt prezente in atat de diverse situatii si sub atat de
variate forme, nimeni nu-si poate imagina ca din procesul creatiei actoricesti
pot lipsi sentimentele. Dar raméne intrebarea: care este calea prin care
acestea se pot declansa si controla in procesul creator?

K.S.Stanislavski a imaginat o cale pe deplin eficientd: apelul la
memoria emotionald, pornind de lateoria lui Théodule Ribot care sustinea ca
starile afective se intrepatrund cu un fenomen unic: asociatia. Psihologul
francez clasifica asociatia in doud grupe: transferul unui sentiment si cazul
invers celui precedent. Tn prima situatie, ,.cand o stare intelectuald a fost
Tnsotitd de un sentiment viu, o stare similard sau analoaga tinde s suscite
acelasi sentiment. Cand starile intelectuale au coexistat, sentimentul legat de
starea initiald, daca este viu tinde si se transfere celorlalte”*’. Asa se face
cd, In cazul transferului sentimentelor, daca cineva iubeste pe altcineva, toate
lucrurile care Ti apartin persoanei iubite... Ti vor placea. Principiul este, in
esentd, foarte simplu: prin asociatie cu fiinta ce se constituie ca tintd a
sentimentului de iubire, multe ate puncte (ce atfel ar putea fi considerate
neinteresante sau, chiar, din contrd, neplacute) devin si €ele tintd a
aprecierilor.

Mai exista si o a doua situatie in care, o dispozitie emotionala,
permanenta sau doar temporard, determina asociatia starilor intelectuale: de

exemplu, dragostea, buna dispozitie sau melancolia nu pot dezvolta decat

17 Ribot, Théodule — Logica sentimentelor, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Buc.1988,
pag.39
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asociatii care sunt compatibile cu ele. Asa se face ca, bucuria suscitd
bunavointa, simpatia, optimismul; tristetea genereaza neliniste, pesimism;
frica dezvolta o dispozitie psihica sumbrd; mania aduce cu ea dorinta de
razbunare.

Ribot continud studiul sdu analizdnd sentimentele comune
oamenilor (dragostea, ura, s.a.) demonstrand logica formarii acestora,
clasificandu-le dupa criterii clare si deplin justificate. Psihologul francez face
si o distinctie clard intre emotie si pasiune spunand: ,,Inteleg prin emofie un
soc brusc, adesea violent, intens, insotit de amplificarea sau oprirea
miscarilor: frica, furia, Indragostirea fulgeratoare, s.a. In aceasta privinti ma
conformez etimologiei cuvantului emotie care Thseamnd mai ales miscare
(motus, Gemiitsbewegung). Inteleg prin pasiune o emotie devenita fixa si
suferind, prin aceasta, 0 metamorfoza. Caracteristica proprie acesteia este
obsesia permanenta sau intermitenta si travaliul imaginativ care urmeaza de
aici. Timiditatea este astfel o pasiune generata de frica; ambitia si zgarcenia
pasiunii sunt generate de self-feeling (trad. din engl, iubirea de sine)”*®.
Pentru Stanislavski studiul lucrérilor lui Ribot a dus la foarte interesante
dezvoltari in elaborarea Sistemului sau de lucru privind creatia actorului.

Datorita faptului c&, in viata, multe din trairile noastre afective
(emotii, sentimente, pasiuni) se declanseaza prin asociatie de idei, prin faptul
ca avem capacitatea de a suprapune imagini, evenimente, oameni Si
fenomene, stocate in profunzimile memoriel noastre, si sa nu uitam, ca
amintirile corespund unei reconstructii facute de inteligenta, se poate sustine
ca in procesul de creatie al actorului, memoria asociativd joaca un rol
determinant: acela de a actualiza reprezentarile trecute, imaginile memorate,

fenomenele si intdmplarile trdite cAndva, si toate acestea insotite de bagajul

118 Ribot, Théodule — Logica sentimentelor, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Buc.1988, pag.
82
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afectiv aferent. Stanislavski ne lamureste: ,,Exact cum Th memoria ta vizuala,
la o privire interioard, revine o intdmplare demult uitatd, un peisaj sau figura
unui om, la fel de exact se reanimeaza in memoria emotionald sentimentele
traite anterior. S-ar parea ca ele sunt complet uitate, dar brusc, de la o iluzie
oarecare, un gand, o figurd cunoscutd, te coplesesc din nou acele trairi,
uneori la fel de puternice sau chiar mai mult decat prima data, alteori ceva
mai slabe, aceleasi sau oarecum modificate. Daca esti capabil sa palesti sau
sa rosesti doar la amintirea celor simtite, daca iti e frica sa te gandesti la o
fericire traitd mai demult Tnseamna cd ai memoria sentimentului sau memoria
emotionala”**®. Pe scend, memoria despre care vorbeste profesorul rus se
Tmpleteste cu memoria senzoriala. Nu numai imaginile si reprezentarile lor
ne sunt pastrate ci si senzorialitatea noastra stocheaza impresii foarte
puternice si valoroase. Asa se face ca anumite gusturi ne trezesc amintiri,
anumite mirosuri ne aduc in actualitate oameni, fapte, intdmplari, situatii sau
sentimente ce pareau uitate; sau zgomote, ori melodii pe care le auzim din
Tntdmplare au puterea de a ne transpune brusc intr-un alt timp si alt spatiu in
care... ceva ni s-a intmplat. Tn exercitiile destinate actualizarii simturilor
si folosi constient senzorialitatea, precum si despre faptul ca aceasta trebuie
sé functioneze (in cazul unui actor profesionist) la cote maxime.

Dar trebuie spus si faptul ca (si experienta ne-a aratat acest lucru)
studentii leaga de fiecare data, in toate exercitiile de acest tip, senzatiile
pastrate in memorie, care prin stimulul ce actioneazd 1in prezentul
exercitiului, declanseaza... memoria afectiva. Un exemplu simplu: la jocul
gustatul de mirodenii Tn care tinerii trebuie sa descopere (fiind legati la ochi)
ce au gustat, un bdiat a Tnceput sa planga spunéand: ,,E scortisoara. Din asta

Tmi punea mama in orezul cu lapte... scuzati-ma!”; sau atul: ,,Nu stiu ce e,

119 gtanislavski, K.S.— Munca actorului cu sine Tnsusi, Ed. Nemira, Buc. 2013, pag.368
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dar parca sunt la casa bunicilor de la tara si e vara si cald si e plin de flori...
ce frumos e!” spunea studentul emotionat, iar noi, pret de cateva clipe am
vazut, odata cu el, o casé de tara inconjurata de un camp de flori, in caldura
torida de vara. Fireste, fiecare cu reprezentarile lui, dar neuronii nostri
oglinda... ne-au si declansat empatia. Si toate astea, datoritd unei simple
mirodenii...

Memoria afectiva a fost un punct important in metoda de lucru si a
altui mare profesor de Arta Actorului: Lee Strasberg. Americanul a acordat o
atentie deosebita acestui aspect considerand ca: ,,Uneori, un fapt intdmplat
acum cincisprezece ani care atunci i s-a parut neimportant poate, inca, astazi
si-1 afecteze pe actor. Intdmplarea a creat in @ tipare de comportament sau
reactii, de care, cea mai mare parte din timp, el nu este constient. Pentru
actor, cunoasterea logicd a unui rol are deseori prea putine in comun Cu
cunoasterea sa experimentald despre rol. Stim cd puternicele reactii
interioare, adanci ale actorului apar, n diferite feluri, strdine sau
conventionale. De aceea procedeul nostru consta in a Incerca sd conducem
actorul s& rezolve fiecare probleméa in acord cu natura proprie a materia ului
individual. Doar astfel este posibil ca actorul s& devina un instrument care sa
functioneze complet™®. lar in acest proces complex, memoria afectiva are
partea sa de importanta. inca din primele cursuri de Arta Actorului trebuie si
existe preocuparea pentru ,dezvaluirea senzatiilor intime” (n.n. Lee
Strasberg le numea: ,innermost feelings”); de aceea, Tn scoala noastra de
teatru, inca din primele cursuri, atunci cand studentii sunt invitati sa
construiasca impreuna atelierul de lucru, sa accepte si sa adere la principiile
sale, ntre care increderea n parteneri joacd un rol hotdrator, se face

exercitiul de sinceritate. Sub diverse forme (studentii sunt fie numiti de

120 Hethmon, Robert H - Lee Srasberg la Actors Sudio, Mat. dactilografiat bibl. UNATC,
pag.12
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profesor, fieisi aleg momentul cand s& vorbeasca ori Tsi trag la sorti ordinea),
acest exercitiu este un soi de marturisire a adevarului fiecaruia, de acceptare
a diversitatii fiintelor, a istoriilor de viatd, a preocuparilor actuale sau de
viitor, dar si povestirea viselor cele mai frumoase, ori a cosmarurilor
fiecaruia. EXistd rezerve... exista sinceritati... existda numeroase surprize.
Existd Viata! Ceea ce e frumos este ca, generatii dupa generatii, viitorii
actori accepta (in marea lor majoritate) sa vorbeasca, sub juramantul nescris
al pastrarii secretului, aproape cu maxima dorinta de eliberare, despre lumea
lor lduntricd. lar din acel moment incolo, convingerea comuna este ca s-a
sudat o relatie care va dainui in timp; o relatie care introduce actorul intr-0
casta, ridicandu-1 din nivelul comun de ,civil”. Si aceasta deoarece,
dezvaluirea miezului ardent al fiecaruia face pasul catre abordarea sincera si
fara ascunderi a intregului proces de creatie in Arta Actorului.

Urmand aceiasi pasi nu va fi greu pentru tinerii actori sa lucreze din
plin cu memoria lor afectiva si sa-si foloseasca memoria senzoriala fara
oprelisti. Caci atunci cand, de pilda, va fi nevoie de folosirea experientei de
viata prin tehnica asociatiei, actorul nu va avea niciun obstacol interior. Lee
Strasberg isi invita actorii sa lucreze astfel Tn toate incercarile de a descoperi
resorturile organice generatoare de actiuni concrete si trdiri autentice. Un
exemplu ne sta la Tndemana: ,,Dupd@ mai multe repetitii nereusite (n.n. ale
actorului Luther Adler — fratele celebrei profesoare americane Stella Adler)
in care personajul sdu avea nevoie de un moment de exteriorizare a furiei,
generata de frustrarea sociala, Strasberg si-a intrebat actorul: ,,Ce te infurie
cel mai tare in viata ta personala?”. Acesta i-a raspuns: ,,Atunci cand cineva
imi supara un prieten sau Ti face rau fara niciun motiv. Atunci devin foarte
furios!”, ,Aplica!!!” i-a indicat Strasberg si astfel actorul a fost pus in

Situatia unei realitati substitute care i-a permis sa produca energia necesara
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reactiei de furie doritad pentru personaj”*?*. Frd indoiald, spectatorii nu vor
sti niciodatd modalitatile in care actorii ajung la trdirile organice; vor vedea
doar situatii de viata reale, incarcate de emotie care se va transmite citre ei
cu bogatia unui moment original de viata. Tehnica de a crea viata pe scena
cuprinde, fara dubiu, apelul la memoria afectiva.

Tot din aceastd dorintd de a reusi recompunerea realitatii sub
profesorul american dadea exemplul unui alt mare regizor, de aceasta data,
rus: Evgheni Vahtangov'?; acesta ficea o diferenta clard intre experienta de
viatd si experienta scenicd, considerand ca memoria afectiva trebuie sa stea
la baza procesului de creatie actoricesc. ,,Intelegerea comuna a realititii ar
duce la situatii scenice de genul: ,,Loveste-ma! Hai, loveste-ma, ca sa simt
furia venita de la tine! Fa-mi ceva real, ca raspunsul meu s fie real!”... Dar

aceasta nu este actorie!”?3

, remerca Lee Strasberg citandu-I pe Vahtangov.
Tntr-adevér, oricine poate lovi pe cineva si acest gest poate provoca 0 seama
de actiuni si stari sufletesti, dar acest lucru nu inseamna ca se face teatru.
Realismul din teatru (chiar naturalismul) nu Tnseamnd literalmente
Htrairism”. Actorul este un artist care, pornind de la trairi organice le
transforma Tn opera de artd. Un actor nu se pregateste pentru o singura
reprezentatie a unui singur rol in care sd aplice efectiv indicatiile din text,

caci In acest caz, fie ajunge la Spitalul de Neuropsihiatrie, fie Thcarcerat in

2 Filip, Tania— Scoli americane de teatru, Revista Atelier UNATC, nr 1-2/2001, pag.107
122 Eygheni Vahtangov (1883-1922), actor si regizor rus, mentor si prieten al lui Mihail
Cehov, elev al lui K.S.Stanislavski. In 1918 ainaugurat Teatrul Habima. A predat Arta
Actorului Tn cadrul Studioului Studentesc de Drama; la patru ani dupa moartea sa, studioul a
primit numele siu. Teatrul exista si azi la Moscova, pe celebra Strada Arbat. In productiile
sale a folosit costume abstracte, masti, elemente de circ; a fost considerat un regizor
avandardist. A fost regizorul care, dupa Stanislavski, I-ainfluentat pe Lee Strasberg.
»Vahtangov a fost preocupat de realizarea unei sinteze intre autenticitatea jocului
stanislavskian si recunoasterea conventiei teatrale din montarile lui Meyerhold” (Michaela
Tonitza-lordache, George Banu — Arta Teatrului, Ed.Nemira, Buc.2004, pag.258)

123 Hethmon, Robert H - Lee Srasberg at the Actors Sudio, Viking Press, New Y ork 1996,
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réndul celor ce fac fapte antisociale. Actorul care joaca Othello nu o va ucide
niciodata pe colega sa, actrita care joaca Desdemona. Nicidecum. Creatia
artistica presupune transformarea pornirilor firesti, organice n gesturi,
actiuni si trdiri esentializate; transformate, adica, in semne teatrale. Desi
incdrcate de adevar, actiunea actorului nu merge... pana la capat, chiar daca
spectatorul trebuie sa creadd, in fiecare montare si in fiecare seara, ca biata
Desdemona a murit, fara nicio vina.

In aceste conditii se pot pune doui intrebari. Prima: daci nu am
omorat niciodatd pe nimeni, sau nu am facut ceva atat de grav, ce pot face sa
fiu credibil? lar a doua: ce tehnica exista ca gestul meu sa fie aidoma cu cel
din realitate, dar sa nu-mi vatamez partenerul?

La prima intrebare raspunsul este simplu: cu ajutorul memoriei
afective. Actorul cautd in situatia dramatica motivul declansator, justificarile
clare, punctuae ce l-au determinat pe personaj sa reactioneze intr-un fel
anume; in felul acesta pune n evidenta trairi general umane, ce ajung prin
gravitatea Situatiei la limita de sus, la paroxism. Deci, ideea este ca actorul
care joaca Othello (de exemplu) trebuie sa gaseasca mobilul crimei, motivul
care 7l conduce ctre aceastd actiune. In cazul de fata: gelozia. Iar gelozia..
poate fi Tnteleasca usor caci se face simtita (in grade diverse) in viata fiecarui
om. Apoi, cu gutorul imaginatiei si a studiului cazurilor similare Tntdmplate
real, se poate gunge la Intelegerea exacta a Situatiei, asumarea ei Si apoi,
aplicarea. Dar am introdus acum doi termeni esentiali: asumare si aplicare,
ce trebuie dezvoltati.

Atunci cand vorbim despre asumare atingem tema lansata de
Stanislavski si intitulatd: Magicul Daca, iar atunci cand vorbim despre
aplicare ne referim la Gestul psihologic (G.P.) si refacerea lui; ideea G.P.-
ului porneste de la o sugestie a lui Michael Cehov, pe care, in scoala

romaneasca de teatru, profesorul lon Cojar a transformat-o pentru a
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exemplifica sistemul de refacere in arta actorului, precum si tehnica de a
aplica trairea si actiunea reala, fara impact violent real asupra partenerului.
Sunt subiecte foarte importante pe care le vom trata in lucrarea de fata, in
capitole separate: Ce-ar fi daca — principiu fundamental Tn arta actorului
(cap. 2.1.2.) si Gestul psihologic (cap. 2.2.). Deocamdatd suntem inca in
cautarea dezvoltarii aptitudinilor specifice artei actorului.

1.2.7. Intuitia

Intuitia este intelegerea imediata si irationald a realului”™?*,

ne
ldmureste dictionarul de psihologie; dar tot aici gasim avertismentul ca, atat
psihologia cét si psihanaliza atrag atentia asupra faptului ca datele intuitive
sunt neverificabile, desi au 0 mare influenta in activitatile umane, artistice,
dar si de cercetare. Este acreditata ideea ca marile descoperiri matematice
sau fizice au pornit de laintuitia specialistului; si aceasta deoarece: ,,intuitia
este un fel de iluminare instantanee si imprevizibila care ne permite sa

accedem direct la esenta unei fiinte sau la solutia unei probleme”*%

, Spunea
P.Sorokin Tn timp ce C.G.Jung considera intuitia ca fiind o functie
fundamentala a psihicului individului cu ajutorul careia, in mod neasteptat,
un continut mental e prezentat sub forma definitiva, fara ca cineva sa poata
explica drumul pe care s-a gjuns acolo. Atentie: aceasta trasatura psihica nu
este distribuita Tn mod egal tuturor indivizilor. Putem spune ca este foarte
importanta Tn arta, teorie sustinuta si de H. Bergson care o denumeste: ,,ceea

ce e unic si deci inexprimabil™®. Avand in vedere aceste date puse la

124 5llamy, Norbert — Dictionar de psihologie, Ed.Univers Enciclopedic, Buc.2000, pag.163
125 Op.cit. pag. 163
126 Op.cit. pag. 163
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dispozitie de psihologie se pot ridica doud intrebari. Prima este intuitia
necesara in teatru? Si a doua: daca este imprevizibila si necontrolabild, este,
macar... perfectibild? Sau mai exact: cum i se poate crea spatiul pentru
manifestare, sau ce poate face un actor in legatura cu acest subiect atat de
delicat, dar necesar?

Un prim raspuns ni-l da tot psihologia care sustine cad in creatia
artistica, intuitia are un rol foarte important. Si cum teatrul, artda prin
excelenta nu se poate subsuma altor realitati constitutive, putem sustine fara
teama de a gresi ca intuitia sustine, la un moment dat, procesul de creatie al
actorului. Stim nsa ca e o manifestare imposibil de controlat care, dupa toate
aparentele, vine din zona subconstientului fiintei umane. Dar atentie: aparitia
acestei ,,iluminari” despre care vorbesc psihologii se face n interiorul
procesului cognitiv, atunci cand informatiile detinute, dobandite cu ajutorul
senzatiilor si perceptiilor, creazd reprezentdri personale ce au nevoie de
»aranjare”, de organizare in functie de necesitatile structurale ale operei de
arta, caci intuitia poate fi ,,proces psihologic prin care o cunoastere noua sau
o credinta apare in sfera de cunostinte a unui subiect fara ca el sa poata aduce
dovezi logice n sprijinul acestei idei”**” sustine neuropsihiatrul M.C.Hardy-
Bayle. Prin urmare, ,,cunoasterea noua” despre care se vorbeste isi face
simtitd aparitia pe un taram al cunoasterii dominat de bogate informatii Si nu
pe un camp... gol; ceea ce ne face analiza dificila este nuanta de
imponderabilitate sub care se manifestd intuitia. Toti o simtim. Toate fiintele
umane au, brusc, o idee care are darul de a clarifica o nedumerire, de adaun
raspuns cautat mult timp sau de a ,ridica un val” de pe ochii nostri. Cu toti

am simtit un asemenea gand puternic izvorét dintr-o zona nedefinita a fiintei

127 Apud, Doron, Roland; Francoise Parot — Dictionar de psihologie, Ed.Humanitas,
Buc.1999, pag.423
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noastre. ,,Ceva” ne spune sa nu facem o actiune, sau din contrd, sa o facem
chiar daca toatd lumea din jur ne sta impotriva.

Dar, atentie! Aceastd aparitie intempestiva nu se face in legaturad cu
domenii sau sfere pe care nu le cunoastem. Exemplul ce ne sta la indemana
poate parea pueril, dar este lamuritor: unui actor, de pildd, nu i se poate
declansa o intuitie legatd de... conducerea navetei spatiale Challenger, decat
daca acesta a facut temeinice cercetari in domeniul respectiv. De aceea,
intuitia poate fi incadrata in: ,,rezolvarea unei probleme este o chestiune de
reorganizare  mintald  instantanee a  elementelor informationale

disponibile”?®

, conform psihologiei gestaltiste (n.n. de la germ. Gestalt care
inseamna ,,forma” sau ,intreg” si se referd la explicarea perceptiei prin
procesele nevazute din creier). Din punctul de vedere a psihologiei
behavioriste (care sustine ca toate procesele psihologice pot fi explicate prin
fenomene observabile, adica prin stimuli si reactie la acestia) intuitia nu este
considerata a fi un proces psihic, pentru ca ,iluminarea” despre care se
vorbeste nu poate fi analizatd, calculatd si controlatd. Tnsd psihologia
cognitivista (care tine de teoria cunoasterii) recunoaste faptul c¢a atunci cand
oamenii cauta sa rezolve o problema ajung sa faca anumite presupuneri ce nu
tin de calcule exacte si nu pot fi justificabile; si ce e mai important, solutiile
gasite prin intermediul intuitiei nu sunt venite ca urmare a unor idei
preconcepute sau a respectarii conventionalului. Din contrd, un astfel de
cercetdtor porneste, fara justificare concretd, pe un drum nou, inedit si
neasteptat.

Este exact ceea ce ne intereseaza pe noi in studiul artei actorului.
Faptul ca avem de-a face cu un proces psihologic imposibil de controlat nu
trebuie sa ne sperie ci sa ne faca s& gandim ca intuitia se poate produce,

poate aparea ca ,,Jumind” ordonatoare doar intr-un mediu bine definit, bogat

128 Diaconu, Mihai — Educayia si dezvoltarea copilului, Ed.ASE, Buc.2007, pag.276
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in informatii si care asteaptd, doar, ordonarea... miraculoasa. Universul
nostru subconstient ne poate ajuta doar in masura... in care este nevoie de €;
adica atunci cand in cdmpul de manifestare a constientei, bagajul de
informatii este cuprinzator. Neordonat, dar bogat. Numai atunci isi va gasi
utilitatea exprimarea neasteptata a eu-lui nostru profund.

Este interesant de specificat faptul ca profilul individului intuitiv
contine: independenta, nonconformism, comoditate, fantezie, inclinatie spre
speculatie, pasiune pentru un domeniu, multilateralitate, incredere in sine,
Asa se face ca un astfel de om pare distrat, rebel si surprinzitor in reactii,
adica opusul unei persoane ferm structuratd interior, cu gandire si actiuni
clare si previzibile; se poate interpreta aceasta observatie in sensul ca o
persoana... serioasa nu prea are... intuitie. Cu toate acestea, nu e tocmai
adevarat. Intuitic au toti oamenii, desi, asa cum spuneam, in grade diferite.
Intuitie pot avea si cei care muncesc din greu si pastreazd un program de
lucru fix; intuitie au si cei care par prea... seriosi, sau sobri. Ea apare atunci
cand, baza de informatii acumulate este foarte mare si necesitd o simpla
»rearanjare”. Se mai spune ca logica ,,omoard” intuitia. Experienta, insa, a
infirmat si aceasta teorie; un exemplu important ne sta la indemana: intre anii
1921-1927 a existat un campion absolut la sah, Jose Raul Capablanca,
supranumit ,,Mozart al sahului”, pentru ca a Tnceput sa participe la marile
turnee de sah nca de la varsta de treisprezece ani. Despre el se spune ca era
un adevarat geniu, cu o gandire logica de invidiat; se mai spune ca, lafel ca
si rivalul sau, Emanuel Lasker, detinea un coeficient ELO 2700 puncte
(astdzi recordul il detine Gary Kasparov cu 2850 puncte). Ceea ce ne
intereseaza este ca, la un mare turneu mondial, Tnainte de finalul partidei,
Capablanca a cerut o pauza; in timpul pe care 1l avea la dispozitie a urcat n

camera sa de hotel si s-a culcat. A dormit un timp destul de scurt, s-a trezit
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brusc, a coborét la masa de sah si a cerut reluarea partidei. Apoi a facut doua
mutari complet surprinzatoare, ssimple si pe care nimeni din asistentd nu le
prevazuse. Si a castigat. Cu o solutie venitd in somn. Géndirea logica
perfectd a avut nevoie de o simpla ,,rearanjare”, de care s-a ocupat intuitia.
Interesant este ca psihologia sustine: ,,pentru a depasi tendinta de a fi
dominati de ideile preconcepute, care impiedica rezolvarea problemei, este
mai bine si se ia o pauzd de gandire in problema respectivd™®, iar
Capablanca a aplicat acest principiu si... a castigat.

Dincolo de toate exemplele furnizate fie de psihologie, fie deistoria
omenirii, un lucru este sigur: n arta actorului intuitia poate deveni un mare
sprijin; poate sari in ajutorul creatorului cu o privire proaspata, simpla si
eficienta. Numai ca, atentie: niciodatd nu va putea intuitia sa ridice un
spectacol sau sa creeze un rol, fard munca sistematica si bine articulata a
creatorului. ldeea ca indiferent cat de mult sau putin efort depui, pana la
urma intuitia va aparea salvatoare, tine de domeniul povestilor. Realitatea
este ca doar dupa ce bagajul de informatii devine neincapator, poate aparea
»Sclipirea de geniu”. lar creatorul va sti, fara niciun efort, ca a gasit cheia

succesului. Dar pana acolo... a muncit suficient de mult!

1.2.8. Libertatea de creatie. Blocajele
creativitatii

Munca de modelare a viitoarelor personalitati artistice, efortul de
incurajare a valentelor creatoare doar banuite sunt comandamente
ineluctabile ale procesului de formare a unui actor. Céci perioada de cladire a

personalitatii este un punct foarte important in actiunea de dezvoltare a

129 Diaconu, Mihai — Educayia si dezvoltarea copilului, Ed.ASE, Buc.2007, pag.276
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viitorilor slujitori ai frumosului artistic. Necesitatea intuirii de cétre
profesorul de arta actorului a valentelor propri fiecdrei personalitéti in parte
este una din cerintele specifice ale pedagogiei artistice. Insi, pana la
momentul de descoperire a capacitatilor creatoare ale tinerilor actori (caci
personalitatile se definitiveaza si dupd perioada de formare din cadrul
atelierelor de arta actorului ale facultatilor de teatru) trebuie stabilite anumite
coordonate de baza ale personalitatii studentilor aflati in plin proces de
pregatire pentru Scena.

Interesul pentru teatru ar putea fi considerat ca un prim si major
punct de pornire in evolutia viitoare, ceea ce ne face sa credem ca poate
deveni o coordonatad de baza a personalitatii studentului; si aceasta deoarece,
pasiunea pentru tot ce este legat de spatiul mirific al scenei constituie
elementul determinant care le-a indrumat pasii catre facultatea de teatru i,
mai mult, aceea care induce tandarului disponibilitatea cétre frumosul
sacrificiu (fara el nu se poate) si catre efort fizic si, mai ales, intelectual (fara
de care succesul este imposibil de atins). O alta coordonata de baza ar putea
fi capacitatea de comunicare cu colegii si cu profesorii. Esential este ca
apetitul pentru reusitd sa nu vicieze relatiile interumane ce se stabilesc intre
membrii grupului. Studentii formeaza prin defnitie un grup dinamic, plin de
ambitii si dornic de spectaculoase realizari artistice; de fapt, tinerii pot
reprezenta fermentul benefic din activitatea institutiei Tn care isi desfasoara
activitatea. Relatiile dintre componentii acestui grup sunt (de reguld) de
prietenie, comuniune de interese si ambitii de grup. Ceea ce este determinant
Tnsd este ca schimbul de pareri, idei, impresii, de fapt, comunicarea (in
adevaratul sens al cuvantului) are sanse sa ofere soliditate si duratd unui
asemenea grup alcatuit, de fapt, aleatoriu. O altd coordonata de baza a
personalitatii studentilor poate deveni gasirea unor puncte complementare de

interes. Din acest punct de vedere, esential este ca preocuparile colaterale
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(colaborari in teatre profesioniste, n film sau televiziune) sa nu sldbeasca, cu
timpul, interesul pentru evolutia artistica din cadrul institutiei de Tnvatamant.
Un lucru este sigur: pentru ca starea de evolutie creativa din cadrul grupului
de studenti sa se mentina ntre parametrii doriti, conducatorul grupului (in
cazul de fata, profesorul) este chemat ca Tn anumite momente (destul de
frecvente, lucru firesc de altfel) sa stie sa detensioneze relatiile dintre
membrii grupului sau sa risipeasca blocajele creativitatii aparute la nivel
individual; acestea pot deveni sursa de nemultumire sau de neliniste
generald. Dar s& ne amintim ce Tnseamna creativitate.

Povestea cercetarilor legate de creativitate este relativ recenta. Daca
primul semnal a fost dat in 1869, de catre Sir Francis Galton in lucrarea
Hereditary Genius, in care acesta aducea in fata opiniei publice
personalitatea creatoare pe care 0 asocia cu genialitatea, abia dupa jumatatea
secolului @ XX-lea, psihologia a reluat cercetdrile privitoare la creativitate,
impulsionati de urmatorul motto: ,,pentru ca natiunea sa poata supravietui
(n.n. Statele Unite ale Americii), individul trebuie si gandeasca creativ”*.
Asa se face ca psihologi precum Gordon Allport, G.P.Guilford sau
R.J.Sternberg, s.a. au hotardt in anul 1950 la Congresul Asociatiei
Psihologilor Americani, ca teza conform careia ,,fenomenul creativitatii
reprezinta o trasatura general umana si ca toti oamenii pot fi distribuiti pe o
scald comuna a creativititii la diferite nivele”**. De aici Tnainte, odatd
drumul deschis, psihologia creativitatii a facut pasi semnificativi.

Creativitatea este dependenta de mediul socio-cultural Tn care
traieste individul si necesita conditii favorabile pentru a se manifesta. Teama
de judecatd, acuzele de ,deviere” de la gandirea comund, impunerea

conformismului sunt, evident, blocaje n calea creativitatii. Din dorinta de a

%0 andau, Erika— Psihologia creativitdyii, E.D.P., Buc.1979, pag.11
131 Op.cit, pag.11
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elibera imaginatia, determinanta in procesul creativitatii, au fost puse la
punct diverse tehnici, fie de analiza, fie de lucru Tn grup n care tema este:
exprimarea tuturor ideilor, chiar si a celor mai bizare. Pe tot parcursul
capitolului intitulat Dezvoltarea aptitudinilor specifice am pus n evidenta
pasii ce trebuie urmati in procesul atat de complex al organizarii interioare a
tanarului creator; analizadnd procesele psihice ce participa la acest plan,
enumerand tipuri de exercitii ce trebuie aplicate, precum si explicatia lor din
punctul de vedere al Artei Actorului am determinat pasii efectivi de urmeaza
a fi facuti... in cautarea creativitatii. Observarea, Atentia si concentrarea,
Imaginayia, Empatia, Actualizarea Simyurilor si senzorialitatea constientd,
Soontaneitatea, Memoria si memoria afectiva, Intuifia sunt tot atétea
aptitudini specifice meseriei de actor care urmaresc declansarea si folosirea
eficientd a creativitatii. Se ridicd insd o problema: chiar daca toti acesti pasi
pot fi urmati cu constinciozitate se poate intimpla ca intreg acest proces sa
fie viciat de... ceva. Ceva care duce la un inerent blocaj. Dar sa vedem ce
este un ,,blocaj”.

Din punctul de vedere a neurologiei, blocajul este considerat afi o
obstructie ce poate aparea la trecerea unui impuls intr-o sinapsa sau
articulatie; Tn psihologia activitatii sau a invatarii, acesta este un moment de
intrerupere si impermeabilitate la informatii cauzat de suprasolicitare si soc
emotional, fiind echivalent cu bariera psihologicd. Tn psihanaliz3, retinerea
constientizarii unei idei sau estomparea unuia din termenii conflictului pot fi
considerate blocaje. Exista blocaje de tip: afectiv, cognitiv si voluntar. La o
privire mai atentd descoperim ca afectul este o modalitate elementard a
reactivitatii afective, o emotie primara caracterizata prin mare intensitate,
expansivitate, duratd redusa, dezvoltare unipolara si exprimare nemijlocita in
comportament; in contextul afectului sunt implicate dispozitii instinctive.

Totusi, starile de afect reproduc si modele sociale fara a se conforma insa
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unei organizari rationale. Dictionarele de psihologie acrediteaza ideea ca
manifestarile afective pot fi: starile de bucurie, senzatiile de placere,
satisfactiile, dar si furia, abandonul de sine, agresivitatea oarba, starea de
groazd, accesele nestapanite de ras sau de plans. Tn psihologia moderna se
vehiculeaza recomandari de prevenire sau inlaturare a efectelor negative ale
afectului prin aménarea si comutarea reactiilor, efectuarea de miscari menite
sa reduca incordarea, sau trecerea la analiza detaliata a situatiei create ce a
generat momentul de criza.

Este acreditata ideea cd, din punct de vedere al psihologiei pot
exista doua tipuri de blocaje: exterioare si interioare, sau, altfel spus, traduse
dinlauntrul individului, sau induse din afara sa. Tn cazul primelor, acestea pot
aparea datorita mai multor factori cum ar fi: nemultumiri, neimpliniri
profesionale, lipsa de afectivitate din partea grupului sau a partenerilor de
lucru; aici trebuie spus ca studentului i se pare ca cei din jur Ti critica
nejustificat evolutia, 11 judeca nemotivat, sau, chiar mai mult, rad de
presupusa lui incompetenta. Urmarea este aparitia (aproape spontand) a
blocgjelor interioare; cele mai periculoase, de altfel, ce duc la instaurarea
inhibitiei, adica a acelui proces psihic manifest, ce presupune reducerea,
amanarea sau chiar stoparea activitatii unui ansamblu functional sub efectul
unui impuls inhibitor.

In psihologie se vorbeste de inhibitia de amanare - atunci cand
intervine un interval mai mare decét cel firesc intre stimul si raspuns; de
inhibitia de discriminare sau de diferentiere - apare atunci cand nu se
raspunde la anumiti stimuli exteriori; inhibitia intelectuala - in acest caz este
vorba de perturbarea functionala a inteligentei caracterizatd prin aparitia
incapacitatii sau a refuzului, de multe ori clar anuntat, de a obtine
performante in raport cu potentialul intelectual real al individului. Inhibitia

intelectuala se poate acutiza dand impresia (falsa, desigur) celor din jur ca
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subiectul aintrat intr-o zona de debilitate mentald, desi nu este asa. Inhibitia
intelectuald, daca nu va fi abordata cu grija si interes, in primul rand din
partea celor din jur: parinti, prieteni, profesori etc., poate induce stari de
panica, fobii, izolare si obsesii. Starea de angoaza se poate instala aproape
imediat, spontan. Apar din ce in ce mai evidente tulburdrile anxioase,
angoaza generalizatd, starile de panicd, tulburarile fobice si obsesionale. Fie
ca este primara sau secundard, izolata sau asociata cu fobii, angoaza este
definita clasic ca fiind teama fard temei. Tn alti etapd poate fi prezentd
angoaza fizicd, manifestata prin: ,,nod” Tn gat, transpiratie, palpitatii,
accelerarea respiratiei, ,,inmuierea picioarelor” etc. Daca nu sunt indepartate
(cu terapie individuala sau de grup) puseele de angoaza pot altera, chiar
irevocabil, procesul formarii intelectuale a unui individ.

Tn situatia Tnvatamantului artistic teatral, toate aceste blocaje pot
aparea din variate cauze: stari de respingere (fie ale partenerilor, ale
profesorilor sau rolului), nestapanirea mijloacelor tipice caracteristice
exprimarii scenice, nestapanirea textului sau a nuantelor ideatice ale textului,
toate acestea grefate pe nevoia (manifestatd, de altfel, in cazul majoritatii
covarsitoare a studentilor actori) de a fi mereu in fata celorlalti, de a fi mereu
mai bine decat ceilalti, mai... dramatici, mai... comici, mai... spirituali, mai...
inteligenti, mai... talentati. Dar, aceste blocaje mai pot aparea si atunci cand
conducatorul grupului (profesorul) nu reuseste sa jaloneze calea de
comunicare corecta cu studentii, facand ca relatia dintre catedra si tinerii
viitori actori sa devina saraca, inadecvata sau chiar incorecta; si aceasta
deoarece, netindnd seama de coordonatele de baza ale personalitatii
studentilor este foarte greu sa se realizeze si, mai dificil, sa se pastreze un
echilibru stabil si o atmosferd creatoare Tn orele de curs si In atelierele

practice.
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Un lucru este sigur: profesorul are datoria morala sa stabileascéd un
cadru specific muncii de creatie, dominat de respect reciproc, Thgaduintd
pentru partenerii colegi, incredere in abilitatile de conducator si initiator in
efortul de elaborare a creatiilor artistice, bun sfatuitor in inerentele momente
de criza aparute in cadrul grupului sau la nivel individual si, mai ales, sincer
si deschis, fara interese meschine, atunci cdnd este vorba de evaluarea
activitatii fiecarui student in parte. Desi toate aceste comandamente sunt, fara
indoiala, dificil de atins (caci munca de formare a unui tanar actor nu este un
lucru facil), pentru ca rezultatele propuse sa apard, profesorul de arta
actorului are marea misiune, inainte de a forma mari actori, s& participe la
amplul proces de formare a marilor personalitati. Caci teatrul traieste prin
marile personalitati individuale. Ele sunt cele ce deschid cdi nebanuite,
drumuri necunoscute sau, mai bine spus, sunt cele ce reusesc sa poarte pasii
spectatorilor catre inefabilul creatiei scenice durabile. lar pentru aceasta, nici
un efort nu este prea mare. Oricat de grea ar parea aceasta munca in care sunt
implicate caractere foarte dificile, fiinte ,,foarte greu de multumit”, rezultatul
merita toatd osteneala. Un mare actor, un mare creator, poate deveni, la
randul sau, Tn timp, chiar un formator de opinie sau un important indrumator
de tineri Tnvatacei. Din aceasta cauza tindem sa dam dreptate scriitorului
clasic german Friedrich Schiller atunci cand scria: ,,Este o crima fata de tine
nsuti, o ucidere a talentelor, cand o capacitate care ar fi adus infinite foloase
intereselor supreme ale omenirii este risipitd, fara rost, pentru un lucru de
minord importantd”™**. Poate mai putin patetic, dar despre aceessi idee
vorbeste si regizorul rus Anatoli Vasiliev (n.1942, regizor si profesor de Arta
Actorului): ,,In el (n.n.profesorul) stau sursele artei dramatice, cici tanarul

vine mai fintai la pedagog, acolo i se formeazd gandirea, sentimentul,

132 schiller, Friedrich — Scrieri estetice, Ed.Univers, Buc.1981
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profesia. Tn Tnvdtamant se face totul”*. De aceea micile (sau, desigur,
uneori, marile) blocaje ale comunicarii sau ale creativitdtii palesc in fata

idealului catre care tinde o adevarata Scoala de Actori.

1.3. Conflictul - element esential in existenta
scenica

Conflictul se considera a fi o ,luptd de tendinte, de interese;
Situatie in care se gaseste un individ supus unor forte vectorial opuse si de

puteri aproape egale”™**

sustine dictionarul de psihologie. Conflictul are, in
existenta universului, variate aspecte. Sa ne amintim ca, in sferastiintifica, s-
a facut un experiment celebru, de catre botanistul englez Robert Brown n
anul 1827, care a amestecat 0 solutie de polen in apa pentru a studia la
microscop structura unei singure particule de polen; nsd, Thainte de a putea
incepe cercetarea, a constatat ca polenul din suspensie manifestd o miscare
complet dezordonata si haotica. Crezand ca se datoreaza agitatiei lichidului,
botanistul a asteptat un timp indelungat linistirea particulelor. Numai ca,
surpriza, nici dupa céateva luni aceasta miscare nu inceta. La inceput s-a
crezut ca este o forma de manifestare a vietii, pentru ca apoi sa se constate
cd, de fapt, acest fenomen creste odata cu temperatura si scade odatd cu
cresterea masei particulelor din suspensie. Asa se face ca la temperatura de
zero grade absolut (O Kelvin), miscarea inceteaza; in plus, daca particulele

din suspensie sunt mai mari si lichidul este mai vascos, viteza de deplasare

133 Sarbu, Maria - Anatoli Vasiliev — La Teatrul Bolsoi e o rutind sovietica, Jurnalul.ro, din 7
dec.2010
134 Sillamy, Norbert — Dicfionar de psihologie, Ed.Univers Enciclopedic, Buc.2000, pag.77
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incetineste foarte mult. Cel ce a adus lamuririle necesare in acest fenomen a
fost Albert Einstein care, Tn anul 1905, a publicat un articol intitulat: ,,Despre
Miscarea particulelor mici suspendate in lichide stationare, conform
cerintelor teoriei cinetico-moleculare a caldurii”, Tn care fizicianul demonstra
faptul ca particulele aflate intr-o suspensie de lichid sau gaz sunt lovite din
toate partile de moleculele fluidului in care se afla. Particulele solide se vor
Misca in fiecare moment dupa directia rezultantei fortelor care apar in urma
ciocnirilor. Datorita acestei descoperiri, Einstein a explicat teoria privitoare
la natura fenomenelor termice. Si cum toate procesele fizice ce se petrec in
universul ce ne inconjoara au reverbetatii clare si in structura interioara a
fiintei umane... raspunsul este lanoi. Sigur, o explicatie temeinic analizata si
riguros justificata din punctul de vedere al fenomenelor fizice, nu putem face
in lucrarea de fata, caci nu acesta este scopul nostru. Ceea ce ne dorim este
sa intelegem, de comun acord, ca lumea care ne inconjoara ne influenteaza in
masura determinantd, chiar daca noi, pe moment, nu ntelegem acest lucru.
Exista posibilitatea sa se puna intrebarea: de ce toate exercitiile din atelierul
de Arta Actorului Tncep cu indicatia: miscare braun-iand? lar dacd ne
amintim ca miscarea respectiva este determinatd de caldura mediului care
activeaza ciocnirile particulelor, producand energie, putem spune ca prin
miscarea aleatorie a individului in cadrul grupului de lucru se pot pune
bazele ,,ciocnirilor” viitoare care ,,produc” energie, adicd actiune scenica.
Cénd spunem ciocniri nu ne referim la impact fizic vatdamator, ci la
interactiuni in cadrul relatiilor interumane ce se stabilesc in procesul artistic.
Adica la ,,confruntari” de forte (fizice, ideatice, estetice, s.a.) ce atrag dupa
ele o0 necesara rezolvare de probleme. De aceea se sustine pe drept cuvant ca
pe scend, principalul nucleu care genereaza actiunea este: conflictul. El este
cel ce are puterea de a determina stabilirea de teme de studiu, probleme de

rezolvat Tn functie de tematica aleasa, Situarii ce trebuie intelese si sarcini
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concrete ce deriva de aici, n atingerea scopului continut Tn chiar tema
ridicata de conflictul initial. In felul acesta, existenta scenica va lucra corect
si aplicat ghidandu-se de cele cinci coordonate ale teatrului (vezi explicatia si
Tn introducereacap.1.2.).

Ca un punct de pornire in intelegerea conflictului scenic ne stau la
dispozitie trei exercitii ce se lucreazd Tn suitd, conform principiului
pedagogic: de la ssmplu la complex: Oglinda; Vreau! - Nu vreau!; Blitz. Sa
le analizam pe fiecare in parte, punand n evidenta legdturile structurale

dintre de.

1.3.1. Oglinda

Principiul oglinzii a Tnsotit istoria culturalda a umanitatii inca din
cele ma vechi timpuri. Astfel, o foarte interesanta abordare apare in
Metamorfozele lui Ovidiu unde aflam despre povestea lui Narcis; acesta era
un tanar de o rara frumusete care fusese pedepsit de zei sa se indragosteasca
de propria imagine, pentru ca a respins dragostea frumoasei nimfe Echo.
Narcis se admira atat de mult in oglinda lacului, Tncat ajunge pana la urma sa
se Tnece. Pe locul unde a murit a aparut apoi o floare frumos mirositoare,
numita narcisa. Interesant este ca, in viziunea lui Ovidiu, oglinda capata
valoarea de poarta catre lumea umbrelor. Dar nu numai de mitul lui Narcis se
leaga simbolul oglinzii. Terentiu, de exemplu, 1i recomanda unui prieten sa
se priveasca n chipurile semenilor ca Tn oglinda, iar Don Quijote de la
Mancha se intélneste cu Cavalerul Oglinzilor, trimis anume ca sa 1i arate
chipul real, spulberandu-i astfel figura imaginara pe care si-o construise. Dar,
poate, cea mai puternica imagine a oglinzii o va zugravi Shakespeare care, n
Hamlet, in discursul catre actori spune: ,,Luati seama s& nu depasiti cuviinta si

cumpatul firii; fiindca tot ce intrece masura se abate de la telurile teatrului, a
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carui menire incd din capul locului si pana astazi este sa infatiseze un fel de
oglind& a firii, s& arate virtutii chipul ei adevarat, trufiei icoana sa si fiecarui
veac, fiecarei epoci, tiparul si pecetea lor”**. Simbolul oglinzii capatd aici
valoare de purtator al imaginii adevarate a lumii pe scenateatrului. Pornind de
la aceessi idee, profesoara de Arta Actorului, Adriana Popovici noteaza: ,,in
comparatia dintre viata si arta, arta - in gratuitatea el - e desavarsitd. Ea
reprezintd modelul pentru trdirile noastre, pentru modul de expresie al
sentimentelor noastre, acesta fiind rolul actorului, functia sa: sa ofere
adevaratul chip al omenescului, dupa care omul sa-si poatd modela fiinta.(...)
ne ajutd s& ne analizdm, sa ne cunoastem, s& ne limpezim dorintele, s& ne
vedem slabiciunile, ne face apti sa luam hotarari, sa elaboram strategii. E
oglinda n care fiecare se vede pe sine, si numai n acest fel poate fi oglinda
universala despre care Hamlet le va vorbi actorilor”**,

Atunci cand spectatorul priveste realitatea construitd de creatori
spus, arta marilor actori este de a face pe ca ma multi spectatori sa se
recunoasca in personajele create, privindu-se pe scend, ca in oglinda. Dar ca sa
ajungd la performanta aceasta, actorul trebuie sd cunoasca oamenii si lumea
din jurul lui cu finetea unui cercetitor stiintific. In scoala de teatru se pune un
accent foarte mare pe studiul oamenilor, lucrandu-se numeroase exercitii ce se
incadreaza in categoria: oglinda. Caci nu numai fiintele umane care populeaza
cercul mare a atentiei sunt punct de studiu pentru actori (vezi exercitiile din
cap. Observarea), ci si cei ce lucreaza in cercul mediu (adica pe scend) si au

functia de parteneri de scena.

135 ghakespeare, William — Opere; Hamlet, ESPLA, Buc.1959
1% popovici, Adriana-Marina— Lungul drum al teatrului catre sine, Ed.Anima, Buc.2000
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Viola Spolin are o intreagd suitd de exercitii intitulatd Seria
oglinzilor'®, care se constituie ca punct de plecare pentru analiza de fat.

Propunerea pe care o facem studentilor de Arta Actorului este sa
lucreze in echipe de céte doi; asezati fata in fata, cei doi parteneri vor lucra
alternativ. Tema care se da este ca fiecare sa-si studieze partenerul, doar prin
contact vizual (care nu se va pierde niciodatd, pe parcursul exercitiului).
Primul student va initia o miscare ampla, cu viteza destul de mica, urmata
apoi de alta, si alta, etc. Partenerul Tl urmeaza, pastrand contactul vizual si
incercand sa facd exact aceleasi miscari, anume... ca in oglinda. Apoi, in
etapa a doua, initiatorul miscarii se schimba. Dupa mai multe schimbari de
acest fel, profesorul invitd studentul sa intuiasca ce miscari va face
partenerul, lucrdnd Tmpreuna cu acesta. Urmarea va fi (si experienta ne arata
ca este foarte posibil acest schimb de energii) c&, practic, intre cei doi nu se
vamal stii exact cine initiaza miscarea; Si aceasta deoarece, neuronii oglinda
vor si intra in functiune, lucrand practic alternativ cu... neuronii oglinda ai
partenerul ui.

Se vatrece apoi la etapa urmatoare Tn care, exact ca in exercitiul de
studiu al obiectelor, in care studentul era invitat sa gaseasca acel detaliu care
face posibila o actiune (vezi cap.1.1.2. Atenfia), unul dintre parteneri
(pastrand Tn continuare contactul vizual) trebuie sa gaseasca un element
simplu pe care il detine colegul si care il invita sa facd o actiune concreta
pentru a| corecta, indrepta, regla, etc. De exemplu: o suvita de par cazuta pe
frunte, gulerul bluzei care sta rasucit, un nasture deschis, sau, doar, atingerea
obrazului care are o finete sau o culoare anume. Ideea este ca daca un student
initiaza o miscare surprinzatoare, celalalt va avea o reactie (de acceptare sau
respingere). Chiar daca cel asupra caruia se actioneaza nu se misca, la

analiza exercitiului trebuie ntrebat: ai vazut méana indreptandu-se catre tine?

37 gpolin, Viola— Improvizayie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag.110-112
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Cea simtit atunci? Vor exista diverse raspunsuri: mi-a fost frica, am vrut sa
ma retrag sau din contra, am fost curios s& vad ce vrea sa-mi faca si I-am
lasat. Fiecare dintre raspunsuri este cel bun. Si aceasta deoarece, scopul
acestui exercitiu este ca studentul sa descopere cad persoana pe care o are in
fata si pe care a cunoscut-0, ca pe propria imagine din oglinda, poate, oricand
sa-i rezerve o surpriza. Adica ii poate ridica spontan, o problema, cu care
atentie: poate sa fie de acord sau poate s& nu fie de acord; sau mai exact,
poate intra cu ea intr-un conflict, adica intr-o diferentd clara de opinie.
Trebuie specificat un lucru: fiecare student va urmari reactiile sale prime,
instinctive si nu un plan gandit de dinainte, de genul: eu am sa 1l las sa
actioneze la inceput, iar apoi o sd-i resping actiunea; caci in acest fel,
spontaneitatea atat de mult cautatd si organicitatea reactiei atat de doritd pe
scena nu vor putea sa-si faca simtite prezenta, iar exercitiul se va transforma
ntr-o simpla executie mortificata.

De aici si pana la situatia: Vreau — Nu vreau, nu mai este decét un
pas. Pana atunci insa, viitorul actor a descoperit cat de important e partenerul
scenic, singurul Tn masura sa determine asupra lui schimbari reale, organice.
Pe scend, partenerul este singurul sprijin al omului-actor, caci numai el e
fiinta vie, racordatd permanent la realitatea obiectivda. Numai impreuna cu
adevarul partenerului se poate construi realitatea imaginata a unui spectacol

de teatru, ce astfel poate deveni: oglinda timpurilor noastre.

1.3.2. Vreau - Nu vreau

In teatru, casi in viata, Tnainte de aintrain conflict... doua persoane
trebuie... sa comunice. Comunicarea este, din punctul de vedere a

psihologiei, ,,orice proces prin care 0 informatie este transmisa de la un
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element sau altul, aceste elemente fiind de naturd biologicd, tehnologica sau

sociala”®®

. In Tncercarea de a diferentia comunicarea de alte forme de
interactiune comportamentala, psihologia a trasat doua criterii de baza:
statutul social al interactiunii si gradul de specificitate al comportamentului
declansator. ,,La om, capacitatea de specie se realizeaza n diverse coduri
conventionale cu caracter socioistoric, care fac 1in plus obiectul
reprezentarilor individuale: comunicarea fiind din acel moment gerata
simultan de catre grup si de cétre indivizi”*®. Ideea este c& in functie de
obiectul comunicarii, de statutul social, sau de obiceiurile timpului istoric,
oamenii au comunicat intotdeauna prin variate mijloace: limbajul,
comunicarea prin semne, limbagul nonverbal, s.a.; adicd, au urmarit
transmiterea, voita sau nu, de informatii care aveau menirea de a lamuri sau
influenta un individ sau un grup de indivizi. Importanta acestui proces deriva
si din faptul c&, niciun semnal venit de la cineva catre altcineva, nu raméane
fara un raspuns (afirmativ, negativ, clar, evaziv, etc.). Si in felul acesta, fiinta
umana poate face parte efectiva din societate.

Procesul comunicarii se bazeaza, de fapt, pe perceptie; Tn acest
moment vorbim si despre existenta unui limbaj nerational, in sensul in care
comunicarea se face mai mult prin perceptic decat prin exprimare clara.
Sigmund Freud vorbea chiar despre comunicarea de la inconstient la
inconstient, scotand in evidenta faptul ca indivizii sunt capabili sa inteleaga
mai mult indiciile subtile neconstientizate, decat exprimarile verbae. Este
aspectul care ne intereseaza foarte mult si in procesul creatiei artistice. Si
aceasta deoarece, opera de arta este, in esenta ei, o forma de comunicare

dintre creator si receptor, o modalitate prin care individul (ce detine

TN,

138 Doron, Roland; Francois Parot — Dictionar de psihologie, Ed.Humanitas, Buc.1999,

pag.158
¥ Op.cit.
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spirituale catre lumea care 1l inconjoara si care, de cele mai multe ori, nu il
incurajeazd Tn munca lui. Asa se face ca cele mai importante creatii din
istoria culturii se pot analiza de fapt (dincolo de sistemele critice bine puse la
punct) doar prin perceptie. Admiram statuia lui Venus care... noua ne spune
»Cceva”, sau ne fascineaza Gioconda, pentru ca din orice punct al sélii de
expozitie am privi-0... noud ne zambeste; la fel casi Tn muzicg, atunci cand
ascultam cu perceptia si reprezentarile noastre. Si cum opera de arta, ne
spune D.Anzieu™®, are radacinile Tn subconstientul autorului, putem sustine
ca relatia dintre opera si consumatorul de arta este pornita, indiscutabil, de la
subconstient la subconstient. Comunicarea in teatru devine, din acest punct
de vedere, evidenta, gandindu-ne la faptul ca inca de la inceputurile omenirii,
spectacolul s-a nascut ca implinire a dorintei de comunicare dintre oameni.

Dar nu doar comunicarea dintre scena si sald este importantd, ci si
comunicarea din spatiul scenic, adica aceea care se stabileste intre parteneri
in cadrul procesului artistic. Stanislavski noteaza: ,,Pe scena este extrem de
importanta si necesara exact 0 asemenea comunicare reciproca si continua,
deoarece opera autorului, jocul artistilor constau aproape exclusiv in
dialoguri care inseamnd@ comunicare reciprocd intre doi sau mai multi
oameni, personajele piesei”***. Sunt foarte numeroase exercitiile care pun in
evidentd comunicarea dintre parteneri. De fapt, toate exercitiile subsumate
etapei de studiu intitulata Improvizagria se lucreaza in grup (vezi in cap.
Introductiv, analiza temei: Teatrul — artd de grup), deci sub cadrul generos al
comunicarii.

In ceea ce priveste comunicarea cu partenerul, Stanislavski
considera cd aceasta trebuie facutd prin intermediul privirii permanente,

pentru c& ,,ochii sunt oglinda sufletului, iar ochii goi sunt oglinda unui suflet

140 Anzieu, Didier — Psihanaliza travaliului creator, Ed.Trei, Buc.2004, pag.111
1 stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine nsusi, Ed.Nemira, Buc.2013, pag.431
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gol”'*. Profesorul rus atingea aici o idee foarte importanta in procesul de
creatie al actorului: privirea actorului care vede cu adevarat, spre deosebire
de privirea superficiala care vede dar nu realizeaza ce vede; adica privirea
oarba. lar acest proces se poate realiza cu ajutorul observatiei si a
concentrarii atentiei fie asupra unui lucru, fie asupra partenerului (n.n.
subiecte dezvoltate pe larg n cap. Dezvoltarea aptitudinilor specifice). Doar
aceasta ,privire atenta” poate surprinde si comunicarea despre care vorbea
Freud, adica de la subconstient la subconstient, prin semnalele ce vin din
profunzimea fiintei umane complexe care este omul-actor.

Revenind la subiectul analizei de fata, trebuie spus c&, pe scena,
confilictul nu poate aparea decat in urma modificarii opiniilor, ideilor,
parerilor impartasite de parteneri n timpul procesului de comunicare.

Este foarte important exercitiul numit Vreau — Nu vreau, deoarece
pune intr-o lumind clard conflictul scenic. Din pacate, desi este atat de
simplu, clar si atat de profitabil pentru actorul angrenat in procesul de
creatie, de foarte multe ori, exercitiul degenereaza intr-o forma lipsitd de
fond afectiv, Tn care studentii se refugiaza, urland care mai de care, pentru ca
sa-si acopere sonor partenerul. Pentru evitarea acestei ,,malformatii”, indicat
ar fi ca el sa porneasca tot din seria oglinzilor. Adica de la lucrul in perfecta
armonie si comunicare cu colegul; in acest fel, datorita existentei oglinzii
interpuse intre cel doi, fiecare reuseste sa se regaseasca in ritmul interior al
celui din fata, intuind miscarile si, de fapt, generandu-le Timpreund. Atentie:
neimitandu-le ci credndu-le impreund, dandu-le valoare si gratie in procesul
atat de complex al comunicérii pe scena. Atunci cand spunem miscari, ne
referim la balansuri ample ale méinilor, picioarelor, schimbari de pozitie a

corpului, s.a., toate Insa pastrand permanent contactul vizual dintre parteneri.

12 gtanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine insusi, Ed.Nemira, Buc.2013, pag.423
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Odatd cu introducerea temei: actioneazd asupra partenerului,
descoperind detaliul care face posibild o actiune, cei doi studenti pot actiona
si prin cuvant. Atentie, au la dispozitie doar cate o replicad: Vreau si,
respectiv, Nu vreau.

Desigur, gestul initiat de primul partener se va putea sau nu se va
putea face, n functiec de puterea de convingere a celui de-a doilea. Nu
trebuie, sub nicio forma, sa se ajunga la violenta fizica, pentru ca scopul nu
este lupta oarbd, ci sustinerea unui conflict scenic in relatie directd cu
partenerul.

Ideea de bazd este nu cautarea unor nuante sonore, sau sustinerea
une partituri muzicale, ci un dialog real cu un partener real, schimb de
replici clare si concrete, cu scopul vadit de a-l1 convinge pe cel din fata sa
accepe gestul propus. Se poate pune Tntrebarea: de ce s& nu-mi las colegul sa
faca o actiune care nici macar nu ma deranjeaza? Raspunsul este simplu:
pentru ca acest exercitiu isi trage radacinile dintr-un simplu joc de creatie in
care... regula e aceasta: trebuie respins orice gest venit de la partener; si cum
in teatru regula face diferenta dintre joc si joaca... Ba mai mult, dacd un
student nu accepta propunerile simple si clare ale profesorilor, menite sa
puna in lumina temele concrete de studiu, concluzia este una singura: tanarul
respectiv nu are datele necesare pentru aceasta meserie. Dar sa depasim acest
subiect, analizénd Tn continuare conflictul scenic.

Exercitiul propus se poate diversifica oricat de mult. In loc de
replica Vreau — Nu vreau se pot propune: lesi — Nu ies, ori Pleaca — Nu plec,
s.a. adica se pot face numeroase alte propuneri de replici scurte, ce denota o

hotarare definitiva asupra unui subiect anume.
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1.3.3. Blitz

Cel de-dl treilea exercitiu din seria Conflictul poarta un nume destul
de graitor: blitz (trad. germ. fulger, iluminare, scanteie, trasnet). Lucrandu-se
in continuare cu celelalte doua exercitii, acesta se diferentiaza prin natura
actiunilor ce se pot face. Mai exact: fiecare student este invitat s& actioneze
spontan asupra partenerului, schimbandu-i, modificandu-i starea interioara.
Desigur, actiunile nu trebuie sa vatameze, loveasca, jeneze, umileasca, etc. in
vreun fel colegii; ele trebuie sa fie simple, dar total surprinzatoare.

In acest exercitiu mai apare un principiu nou cu care actorul se va
intalni frecvent pe scena: Minim de efort, maxim de eficacitate. Asa se face
cd gesturile si actiunile trebuie sd surprinda prin ineditul lor si nu prin
elaborari complicate; de altfel exercitiul se si numeste blitz si nu langsam
(trad.ger. lent). Studentii vor constata cat de puternic se pot modifica in
functie de actiunile partenerului si, mai ales cat de importanta este
comunicarea scenica.

Dar vor mai descoperi ceva: atentia concentrata cu care se vor
pandi, practic, unul pe celdlalt, Tn asteptarea gestului hotarator. Exista
studenti care se izoleaza (de fricd) Tn asteptarea actiunii colegului; la
intrebarea: Daca nu te uitai la el, cum ai putut sa intelegi ce face? Raspunsul
este (de obicel): L-am simtit; chiar daca nu 1-am vazut, am simtit ce vrea sa-
mi facal

Raspunsul acesta ridica o foarte importanta observatie legatd de
comunicarea pe scend. Daca Stanislavski spunea ca ochii sunt cei ce ne fac
sd& vedem cu adevarat in scend, Viola Spolin isi invita elevii: ,Priviti cu
picioarele! Ce ceafal Priviti cu tot corpul!”**%, indemnandu-i s& se foloseasca

constient de senzorialitatea lor (vezi cap. Actualizarea simyurilor). Este exact

%3 gpolin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag.104
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felul Tn care 1i indrumdm si noi pe tinerii viitori actori, facAndu-i sa
descopere ce valoroase sunt simturile pe scena si cat de semnificativ
potenteaza trairile organice ale actorului. Dar nu uitam, Tn acelasi timp sa le
vorbim si despre frica.

Asa cum ardtam in acesta lucrare inca din Introducere, in teatru,
care este artd de grup si nu arta individuala, sistemul de relatii ce se stabileste
in grupul artistic de lucru trebuie sa fie de acceptare si respect, de
recunoastere a muncii celuilalt si de protectic a partenerului sub toate
aspectele. Niciodata nu trebuie sa existe pe scena tendinta (fie si vaga) de a
face rau cuiva, sau de pricinui vreo suferintd vreunui coleg. De aceea se
lucreazd numeroase exercitii de incredere, intre care cel mai interesant si
semnificativ este cel denumit chiar asa: Increderea.

Se lucreaza de cétre tot grupul, care se aduna intr-un cerc, umar la
umar cu fata catre centru; acolo se afla cate un coleg — voluntar (este un
exercitiu in care nu se impune ordinea). Cel din mijloc inchide ochii si isi
impreuneazd mainile la piept ca sa capete o pozitie de siguranta, apoi se lasa
in cadere libera catre fata, spate, lateral, etc. De la un moment dat incolo,
colegii care il prind, de fiecare data lucrand impreuna si in perfectd liniste,
incep chiar sa-1 impinga usor pe cel din mijloc imprimandu-i traiectoria pe
care sa 0 urmeze. Tot efortul cade Tn seama grupului, care e obligat sa-si
protejeze partenerul si sa nu-1 scape niciodata pe jos. Un exercitiu reusit este
atunci cét toti studentii au descoperit cat de protejati sunt de colegi, precum
si cat de importanti sunt ei Tn grupul care protejeaza.

Daca privim lucrurile Tn acest fel, niciodata nu poate sa apara o
teama paralizantd in fata actiunilor colegilor. Teama despre care se vorbeste
Tn Vreau — Nu vreau este, de fapt, teama de necunoscut, de surpriza pe care 0
poate provoca partenerul scenic si nu frica de accident real, vatamator. lar

asteptarea tensionatd a actiunii spontane a partenerului este un bun argument
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pentru studiul proprilor trairi afective la care actorul vaface apel, atunci cand
vafi cazul Intr-o Situatie scenica. In felul acesta, cand va fi vorba de apelul la
memoria afectivd, pentru a gasi o situatie asemanatoare fricii, spaimei de
necunoscut... daca exercitiul Blitz s-a lucrat corect, asumat Si angajat...

amintirea este aproape.
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Asumarea situatiei scenice

Atunci cand vorbim despre situatia scenica, despre acea ,,alta

realitate” pe care trebuie sa o construim in conventia teatrald, trebuie sa luam
in calcul faptul c& inca din antichitate, Aristotel (in Poetica) trasase ca regula
absoluta: verosimilul si necesitatea; de asemenea, si structura pe care trebuia
sd se construiasca o tragedie sau 0 epopee s-au congtituit puncte de interes
pentru filosoful grec. I-au urmat mai multi ganditori in preocuparea pentru
constituirea operei de artd sau prezenta scenica a actorului. De exemplu,
Horatiu spunea: ,,Tu sa nu dai cumva, unui tanar / Rol de batran, si copilului,
rol de barbat in putere / Ci-ntotdeauna-nsusiri, capatate ori firesti, ale
varstei”*; precum si un poet si estetician italian mai putin cunoscut,
Lodovico Castelvetro (1505-1571) care in Poetica sa scria: ,, Tragedia trebuie
sa aiba ca subiect o actiune care si se desfasoare intr-un cadru de loc si timp
definit, adica chiar in acel loc si-n acel timp in care actorii ce reprezinta
actiunea sunt angrenati in joc; in niciun alt loc si in niciun alt timp (...)"**.
lar tot despre timpul si spatiul desfasurarii actiunii si despre dezvoltarea
logica a naratiunii vorbeste si Miguel de Cervantes (1547-1616) in celebrul

Don Quijote de la Mancha: ,,Ce sa mai zic de felul cum se pastreaza unitatea

144 Apud, Tonitza- lordache, Michaelasi George Banu — Arta teatrului, Ed.Nemira,
Buc.2004, pag.93
4% Op.cit.pag.99
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timpului (cnd pot sau ar putea sa se petreaca actiunile reprezentate) cand am
vazut o comedie Tncepand, la primul act, in Europa, urmand cu al doilea Tn
Asia si sfarsindu-se cu al treilea in Africa? Ba inca, de-ar fi fost sa aiba patru
acte, si-ar fi tras cortina in America, petrecandu-se astfel in toate cele patru
vanturi ale lumii! $i daca-i adevarat cd imitarea naturii e cel dinti lucru ce
trebuie tinut Tn seama intr-o comedie, cum e cu putinta sa se mulfumeasca o
minte, fie si mediocra, cu faptul ca intr-o actiune care chipurile s-ar fi
petrecut pe vremea regelui Pépin si al lui Carol cel Mare, personajul
principal poate fi imparatul Heraclie, cel care a intrat cu crucea in lerusalim,
pundndu-i-se pe seama si cucerirea Sfantului Mormént si isprava lui
Godefroy de Bouillon, cand sunt o groaza de ani de la unul pana la
celalalt?”'*®. Va scrie despre modalitatea in care e corect s se construiascd o
opera scenica si Pierre Corneille (1606-1684): ,,aceasta explicatie a unitatii
de actiune nu vrea sa spuna ca tragedia nu trebuie s arate la teatru decét o
singura actiune. Aceea pe care poetul o alege pentru subiectul sau trebuie sa
aiba un inceput, un mijloc si un sférsit; si aceste trei parti nu numai ca sunt
tot atétea actiuni care conduc la cea principala, dar, pe langa acestea, fiecare
dintre ele poate s& contind mai multe cu aceeasi subordonare. Nu trebuie sa
existe decét o actiune completi care si lase in liniste sufletul auditoriului”**’.

Toate cautarile, numeroase si demne de toata lauda, ce au apartinut
unor nume celebre ale culturii universale interesate de fenomenul teatral
aveau sa-si gaseasca o valoroasa implinire in scrierea lui Nicolas Boileau-
Despreaux (1636-1711), poet si critic francez, supranumit Legislatorul
Parnasului. Pana la Boileau, regulile dupa care se construia opera de arta
erau mai mult sau mai putin clare; el, cu deosebita masura si spirit critic

constructiv avea s& aduca ,,bunul simt” la rang de lege: ,,Luati bunul simt

146 Apud, Tonitza- lordache, Michaelasi George Banu — Arta teatrului, Ed.Nemira,
Buc.2004, pag.106
147 Op.cit.pag.116
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drept lege desi pana la el / Alunecos e drumul si-i greu de mers spre tel; /
Putin de se abate, se si ineaca indatd. / Un singur drum urmeaza cinstita
judecatd™*®, Foarte influentat de Horatiu care scria: ,,Vot de la toti ia acel ce
utilul cu dulcele-mbind/ Pe cititor desfatandu-I si tot deodatd-nvatandu-1"4,
francezul va sustine imbinarea frumusetii - ca scop artistic, cu utilitatea artel
— ca sens a teatrului: ,,O lectie ce muza va da si-i de folos / Legati
tntotdeauna utilul de frumos™**.

Dar cel mai important element ce trebuie andizat este stabilirea
regulilor de creatie. Astfel: regula verosimilitatii, regula bunei cuviinte,
regula celor trei unitdti si puritatea genurilor au devenit norme ale literaturii
clasice. Atunci cand vorbim despre regula verosimilitazii, trebuie sa spunem
ca, asa cum am aratat deja, provine din gandirea aristoteliand; Boileau o
sustine si o transforma intr-un fel de punct esential de sprijin, conform careia
creatia artistica nu trebuie sa fie neaparat veridica, ea poate fi intruchiparea
imaginatiei autorului, dar trebuie sd se supund verosimilitatii; adica: ,,Nu
pune-n scena fapte ce-s greu de priceput, / Se-ntampla si adevarul sa fie greu
crezut. / Minunea cea absurda pe mine nu ma-ncantad: / Cand spiritul meu
crede, nimic nu il frimanta”*>,

Atunci cand vorbea despre regula bunului simy, Boileau se referea
la modalitatea de realizare a spectacolelor din punctul de vedere al receptarii;
mai exact avea o grija deosebita pentru ca scenele violente, cu varsari de
sange, limbajul dur, sau ateori licentios, scenele ce puteau indemna la fapte
necuvincioase si nu devind obiect de interes pentru creatori. In plus, limba

folosita trebuia s& fie Tnnobilatd, curatatd de jargon, argou, particularitati

148 Boileau - Arta poeticd, ESPLA, Buc.1957, pag. 30

19 Apud, Tonitza- lordache, Michaelasi George Banu — Arta teatrului, Ed.Nemira,
Buc.2004, pag.93
130 Boileau - Arta poeticd, ESPLA, Buc.1957, pag. 79

51 Op.cit.pag. 55
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regionale sau cuvinte importate din alte limbi. Nu intdmplator, limba folosita
de clasicii francezi, in specia de Racine, a devenit ,,limba purd” franceza. E
drept ca incepand cu jumatatea secolului al XX-lea, odatd cu Noua critica
franceza, s-a lansat un atac dur la folosirea limbii literare, considerata a fi
devenit, intre timp, ,limba moarta”. Numai c&, secole intregi de cultura,
limba franceza a fost perceputa ca un bastion al simtului artistic perfect.
Boileau mai sustinea si regula celor trei unitdy; referindu-se la
unitatea de actiune (pentru genurile mari: tragedie, comedie Si epopee),
unitatea de timp si unitatea de spatiu (pentru genul dramatic). ,,Dar noi ce ne
supunem la legea ratiunii, / Vrem arta sa indrepte si mersul actiunii; / Un loc,
0 zi anume si un singur fapt deplin / Vor {ine pan’ la urma tot teatrul

arhiplin™*>?

, Sustinea poetul francez scotand in evidenta faptul cd o opera
literara trebuie sa urmeze o actiune principala careia i se pot subsumao serie
intreagd de actiuni secundare; in plus, pastrarea timpului verosimil in care
are loc actiunea, precum si spatiul posibil, firesc Tn care sa se desfasoare
aceasta sunt comandamente necesare pentru ca opera respectiva sa fie
considerata o adevarata creatie.

Atunci cand vorbeste despre puritatea genurilor, Boileau are in
vedere faptul ca nu trebuie amestecate tragedia si comedia, idila cu tragedia,
s.a. datorita faptului ca fiecare din acestea au un ideal suprem si trebuie sa se
raporteze la operele de valoare ale genului respectiv. Tn plus, in cultura
clasica se vehicula ideea ca un creator nu poate avea mai multe talente, sau
nu poate fi desavarsit decét intr-o directie. ,,Adeseori un spirit prea imbatat

de sine/ Talentul si putearea nu-si cantireste bine”*>®

, Spunea Boileau.
Desigur, odata cu trecerea timpului si cu dezvoltarea stiintelor si

artelor Tn modernitate, modelul planurilor estetice multiple abordate de artisti

152 Boileau - Arta poeticd, ESPLA, Buc. 1957, pag. 54
153 Op.cit.pag. 28
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a devenit o tintd demna de urmat. In epoca romantica, de plida, aveau si
apard Friedrich Schiller, poet, dramaturg si estetician, supranumit ,,printul
poeziei germane”, sau J.W.Goethe, poet, dramaturg, romancier, eseist, om de
stiinta, fiind considerat a fi una dintre cele mai importante personalitati ale
culturii universale.

Dar nici Tn ceea ce priveste Arta Actorului nu a mai rdmas n
vigoare Tmpartirea pe genuri (comedie, drama, tragedie, vodevil, muzical)
mergandu-se permanent in cautarea ,,actorului total”, anume a creatorului ce

poate aborda cat mai multe si mai diferite genuri de spectacole.

2.1. Parametri teatrali

Dacé n scrierea dramatica existd, incd, regula celor trei unitati,
privitoare la actiune, timp si spatiu, Tn procesul de creatic al actorului,
Situatia scenica se ghideaza dupa un numar de parametri teatrali. Numai cu
ajutorul acestora actorul va putea raspunde concret si coerent la cele mai
simple si, totodata, esentiale intrebari legate de timpul si spatiul in care
urmeaza sa se construiasca actiunea scenica. Prin urmare, inainte de orice
analiza trebuie spus ca parametri teatrali sunt:

Unde
Deunde
Cénd
De cand
Ce

Dece
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Din aceasta enumerare lipsesc: cum si cine. Vom vedea din ce
motiv. Deocamdata trebuie sa raméanem in sfera anuntata pentru a intelege de
ce sunt necesari parametri teatrali.

La o privire mai atentd putem observa ca: unde si de unde se refera
la determinanta spatiala; cand si de cand, la cea temporala; iar ce si de ce, la
actiunea scenica. Si iatd cum descoperim ca si astazi, in procesul de creatie al
actorului se pastreaza regula celor trei unitaz! Prin urmare, pentru ca actorul
s Tsi clarifice parcursul in spatiul scenic trebuie sa raspunda acestor trei
coordonate de baza. Dar ce trebuie sa faca concret pentru asta?

n scoala noastrd de teatru existd numeroase exercitii care pun in
valoare parametri teatrali. De obicei studiul Tncepe cu coordonata spatiala,
anume cu unde. Viola Spolin are o serie de exercitii™ prin care stabileste,
important trebuie specificat: pe scend, spatiul creat poate fi... oriunde.
Practic, limitarea solutiilor este data de... imaginatia creatorului. Putem sa
propunem spectacole in orice loc din aceasta lume, din spatiul cosmic, din
univers, din lumea noastra, din alta lume, din realitate, din vis, din... Putem
s& ne transpunem Tn orice moment al vietii noastre in orice spatiu; putem
crea adica orice conjunctura spatiala, pentru ca actorul face sa existe lucruri
care nu exista! Dar pentru ca sa se poata realiza acest ideal este necesar ca
actorul sa faca din nou, acelasi drum pe care I-a urmat inca din primele zile
de scoald, adica atunci cand a Tnceput sa-si dezvolte aptitudinile specifice in
procesul de cunoastere si autocunoastere necesar formarii sale. Trebuie sa se
reintoarca la... observare; adica sa facd un temeinic efort de observare a
acelui spatiu pe care vrea sa-1 construiasca. Apoi s detecteze cu atenvie toate
detaliile legate de acel spatiu. Acolo unde nu are toate datele necesare, poate

face apel la imaginayie. Tn construirea acestui nou spatiu va trebui si se

%% gpolin, Viola— Improvizagie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag 173-190
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foloseasca de toate sinvurile sale, pentru a putea sa-si declanseze, daca e
nevoie, memoria asociativa cea care 1i poate da detalii importante despre
felul n care s-aimplicat afectivitatea sain momentul in care s-a aflat real n
acel spatiu sau, dacad nu a trait real o experienta legatd de locul respectiv,
poate exista ceva ce, prin asociere deidei, ii poate folosi. lar cu spontaneitate
si libertate de crearie poate desavarsi propunerea sa legata de crearea acelui
Spatiu.

Acedlasi principiu se aplica si in cazul lui cand, adica a coordonatei
temporale. Pasii sunt aceiasi, punctul de concentrare este adaugarea timpului
la spatiul creat; mai exact, studentul trebuie sa stie daca actiunea are loc
seara, dimineata, noaptea, dimineata foarte devreme, sau vara, toamna, etc.
ori in timpul domniei lui Alexandru cel Mare, la curtea lui Ludovic a XIV-
lea sau Tn Rusiainceputului de secol al XX-lea.

Atentie: ne referim la momente de lucru in care studentul
actioneazd, nu vorbeste; si aceasta deoarece, tot ce se Intdmpla pana la acest
moment al procesului de Tnvétare al Artei Actorului se plaseaza Thaintea
aparitiei replicii. Asa se face ca primele exercitii de determinare a
parametrilor: unde si cand sunt, de fapt... simple. Studentii lucreaza la
fnceput individual, apoi Tn grup. De exemplu: un student isi propune sa
construiasca un spatiu, sa zicem: o sala de tribunal. Pentru asta incepe (la
inceput cu obiectele mari si apoi cu cele mici, care se gasesc in spatiu) sa
aseze mesele din clasa, scaunele, catedra pe post de masa judecatorului, etc.
Se poate folosi si de colegi pe care ii plaseaza in spatiu avand rolul de jurati,
politisti, inculpati, rude, judecdtori, etc. Se plaseaza si pe el intr-un rol Si...
exercitiul e gata. Atentie: colegii pot actiona in functie de rolul lor, insa fara
vorbe. Dar trebuie sd-si gaseasca fiecare un motiv pentru care nu vorbesc
(n.n. profesorul Cojar Tsi avertiza mereu studentii asupra faptului ca, la fel ca

in viatd, atunci cand cineva nu vorbeste pe scend o face pentru un motiv
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foarte puternic; altminteri, spectatorul poate intelege doar doua lucruri: fie
cd... asa e la teatru: ne facem ca facem, fie ca eroul nostru... are o problema
psihica).

Ar trebui sa aflam, imediat dupa plasarea in spatiu a studentului
care ainitiat exercitiul, de unde vine el n acest spatiu; de exemplu: de acasa,
de la spital, din concediu, din biroul sefului unde a fost certat, de la cimitir,
etc.

In etapa a doua se poate introduce parametrul spatial. La sugestia
initiatorului, partenerii pot sa propuna de cand asteapta inceputul sedintei, de
cand 1l asteapta pe judecator, judecatorul poate propune de cand se judeca
procesul, a cata infatisare este, s.a. Avem, deci, unde si cand, de unde si de
cand. Si fara sa ne dam seama, s-aintrodus aproape de la sine parametrul: ce;
anume actiunea pe care o face studentul si apoi partenerii sdi. Bineinteles,
actiunea propusa se va face in functie de timpul, spatiul si persoanele din jur.
De exemplu: citeste, in calitate de judecator, un material adus de un partener.
Dar automat se va naste intrebarea: de ce face acea actiune? Raspunsul va
veni exact de la partener; céci acesta poate sa-si ia rolul de inculpat, de
avocat al apararii, de procuror, sau de unul dintre jurati. in functie de ceea ce
i propune partenerul (Atentie: actiunile partenerilor nu sunt dictate de
studentul care ainitiat exercitiul, ci sunt propuse spontan de acestia), actorul
actioneaza: citeste foaia panad la sfarsit si isi noteaza ceva pe ea, sau o
rasfoieste si 0 da la o parte, ori 0 arunca la gunoi, s.a. Dar va aparea i
preocuparea pentru durata actiunilor; de exemplu: dacd dureaza mult, i-au
amortit picioarele, ii e sete, il doare capul, daca ma putin timp, € activ si
vrea sa termine repede sedinta de judecata, S.a.

Important este faptul cd aceste exercitii se pot lucra pe etape,
scotand Tn evidenta, pe rand, cate un parametru teatral. Apoi, ele vor deveni

din ce in ce mai complexe, raspunzand mai multor intrebari. Ideea principala
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este cd, intotdeauna intr-o Situatie scenica oricat de complicata ar fi ea,
actorul trebuie sa aiba foarte clar in minte tofi acesti parametri si sa raspunda
prin actiunile sale concret si coerent la aceste intrebari. Ca n toate jocurile
teatrale, diferenta intre abordarea unui ssmplu exercitiu si un mare rol... nu
existd. Cu aceeasi implicare, dorinta de reusitd si asumare a noii situatii
construite scenic cu care se invata studentul sa lucreze in scoald, va lucra si
in teatru atunci cand doar dificultatea situatiilor face diferenta, precum si
cresterea mizei conform ideli dramaturgice sau propunerii regizorale.
Spuneam n Tnceputul capitolului ca exista doi parametri ce trebuie
discutati separat. Sa vedem ce se intampla cu: cum. Profesorul lon Cojar
sustinea ca din limbajul oricarui actor din lume trebuie scos cuvantul ,,cum”.

,S4 scoatem in afara legii pe cum!”*>>

pentru ca el 1l face pe actor sa se
preocupe de felul in care este perceput de cdtre colegi, iar acesta nu mai are
preocuparea pentru rezolvarea efectiva a temei sale. Punctul de concentrare
devine d-actorul in ,vizorul” lui-spectatorul, caruia trebuie sa-i placa si
pentru care... se prepara intr-un fel anume; spre deosebire de actorul care se
ocupa de: ce si de ce, adica de incercarea de rezolvare concretd a temelor
primite si a problemelor ivite. Existd un exercitiu simplu care pune foarte
bine in evidentd acest aspect; este vorba despre ,,Paharul cu apa” (ce trebuie
lucrat Tn cadrul exercitiilor Atentia): pe 0 masa se pune un pahar, o cana sau
un lighean, pline ,,ochi” cu apa; studentii lucreaza pe rand si trebuie sa duca
paharul in celalalt colt al camerei si Thapoi, fara sa picure nicio picatura de
apa. Atentie: este un exercitiu pentru ,perfectionisti’, caci paharul
(recipientul) chiar trebuie sa fie plin Tn asa fel incat sa para imposibila
transportarea lui, iar ,,nicio picaturd de apad” devine echivalent cu un scop

suprem. Se va vedea, odatd ce este lucrat cu seriozitate si asumare a temei ca

155 Replic4 arhicunoscutd, pe care profesorul Cojar o sustinea des, in fata numerosilor sai
studenti
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nimic nu e impsibil pe scena; sunt numerosi cei ce au reusit sa duca paharul
fara sa verse apa, desi trebuie sa recunoastem ca numarul celor care nu au
reusit este... mult mai mare, dar n teatru e casi in viata: intotdeauna e loc de
mai bine! Exercitiul invita la atentie concentrata din partea studentilor care
privesc si, de asemenea, din partea celui ce lucreaza. Conform principiului
(mostenit din cultura antica greaca): ,,focul atrage foc, apa atrage apa, noi
putem continua spunand: concentrarea atrage concentrare, atentia atrage

, S-a constatat ca in timpul exercitiului daca asistenta participa in
deplina liniste dar cu o implicare afectiva puternica, sansele de reusita sunt
mult mai mari. Tn acelasi timp, parerea unanimi este cd, studentii nu-l
privesc pe cel ce lucreaza ci sunt concentrati asupra paharului. Aceasta
observatie s-ar putea traduce prin: spectatorul nu e atent la actor in sine, ci la
actor Tn actiune, la actorul care rezolva teme. Ideea este ca pe privitor nu-I
intereseazd cum se prezintd actorul, ci ce si de ce actioneaza pe scena. Si
daca ne gandim ca insasi numele artei noastre provine de la act — actiune si
nu de la a arata, putem sustine fara teama de a gresi ca scopul in Arta
Actorului este: a fi si a face, iar nu a arata. Stanislavski spune: ,,Pe scena
trebuie s& actionezi. Actiunea, activitatea stau la baza artei dramatice, a artei
actorului. Tn greaca veche, termenul dramd Tnsemna actiune care se
desfasoard. Tn limba latind 7i corespunde termenul actio, acelasi cuvant de la
a carui radacina, act, s-au format si termenii din limbajul nostru: activitate,
actor, act. Asadar, drama de pe scena este 0 actiune care se desfasoard sub
ochii nostri, iar actorul aflat pe scena devine personaj”*’.

Stanislavski facea si o necesara lamurire privind actiunea scenica

atunci cand sustinea ca actorul trebuie sa actioneze si interior, precum si

exterior. Lucru care Thseamna ca este foarte posibil ca, n diverse situatii,

156 Cojar, 1on — O poetica a artei actorului, Ed. Paideia, Buc.1999
7 Stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine insusi, Ed.Nemira, Buc.2013, pag.94
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actorul sa nu facd nimic... aparent. Numai cé atentie: ,,nimicul”, adica lipsa
actiunilor exterioare nu inseamna o lipsa a actiunilor interioare, 0 ,,staza”.
Nicidecum; nemiscarea sau tacerea pe scena sunt momente in care actorul
duce cu sine, cu gandurile sale, cu partenerii sai, cu lumea din jur, o
adevarata lupta. Se spune, pe drept cuvant, ca marii actori sunt cei care stiu
sa asculte; si se mai spune ca tdcerea e o proba importantd pe care o trec, tot
marii actori. Un exemplu ne sta la indemana: regizoarea si profesoara Sanda
Manu povestea despre George Constantin (unul dintre cel mai mari actori
romani) ca prezenta lui pe scend, chiar si fard cuvant devenea majora incat
trebuia bine organizata; si aceasta deoarece: viata interioara pe care o traia
atét de intensin spatiul scenic, ducea la creatii memorabile.

Viola Spolin a dezvoltat o intreaga serie de exercitii destinate
tacerii si nemiscarii pe scena sustinand ca: ,,actorul trebuie sa se concentreze
asupra tacerii ca atare, Invatdnd sia comunice ticand. Adevirata ticere
creeaza deschidere catre parteneri si un flux de energie foarte evidenta,
permitandu-le s& ajunga la resurse personale mai profunde. Aceste exercitii,
facute cu un grup avansat de studenti, aduc deseori o claritate supranaturala a

comunicarii non-verbale”*®®.

lar despre nemiscare, profesoara americana
spunea ci este ,,staticul utilizat in mod dinamic”*>°. Putem trage concluzia ci
actiunea interioara, profunda este esentiala in existenta scenica a actorului. Si
atentie: ea se face simtita si in situatia actiunii exterioare, precum si in cazul
celei interioare. lar in acest context, actorul trebuie s& fie preocupat sa se
ghideze, Tn miscarea sa (interioara si exterioarda) de parametri teatrali, sa-si
rezolve temele si problemele ivite pe scend, dar nicidecum sa caute
»impachetarea” Intr-o anumita forma anume a prezentei sale, din dorinta de a

se face ,,placut” spectatorului.

%8 gpolin, Viola— Improvizatie pentru teatru, UNATC Press, Buc.2008, pag. 234-238
%% Op.cit. pag. 235
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Tntr-adevar, in mod paradoxal, o arté ,,de aritare” asa cum este Arta
Actorului, de prezentare Tn public nu trebuie s& se preocupe (in faza de
pregatire si, apoi, elaborare a rolului) de problema receptarii. Ci doar de
procesul de cresatie artistica din cadrul atelierului de lucru. ,,Important este
procesul nu succesul” sustineau Viola Spolin si lon Cojar, dar si multi alti
practicieni si teoreticieni teatrali. Scopul actorului nu este cum face, ci ce si

de ceface! Putem considera, Tn teatru, aceasta expresie ca pe un postulat.

2.1.1. Eu -n situatia data

Din punctul de vedere a parametrului cine trebuie sa analizam n
detaliu un aspect esential in Arta Actorului.

In toate exercitiile ce pun in valoare parametri teatrali atit de
importanti in creatia scenica a actorului se poate pune intrebarea fireasca:
cine face actiunea? Daca actorul capdta un rol anume, inseamna ca el trebuie
sa ,,intre In pielea altcuiva”, adica sa ,,devina altceva si altcineva”? Nimic
mai gresit! Pe scend se urca si construieste o alta realitate actorul=om. Adica,
acel om care detinand, experimentand si dezvoltand aptitudinile specifice
artel saleisi poate asuma acea noua realitate. Dar Tntotdeauna va fi: e-omul-
actor. Traseul procesului de creatie artistica nu poate niciodata pleca din alt
punct de pornire. De aceea, de fiecare data profesorul de actorie va face
specificatia: Tu- Tn Situatia data, si nicidecum tu-imaginandu-ti cum ar face
altcinevain aceasta situatie. Sau mai clar: ce-ai face tu, in situatia data.

Din punctul de vedere a psihologiei explicatia s-a dat dgja in
aceasta lucrare, in capitolul destinat Empatiei. Atunci vorbeam despre faptul
ca, pentru ca procesul psihic de ,identificare” cu altd persoana sa se poata

realiza, trebuie doar ca prin intermediul imaginatiei sa ne plasam in centrul
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actiunii pe care o auzim povestitd, sau o vedem trditi de altcineva. In acel
moment neuronii oglindd se mobilizeaza si preiau informatia pe care o duc
catre creier insotita de reprezentarile necesare, in care subiectul nu mai e cel
adevarat, ci chiar noi. Prin urmare, procesul empatic cere, de la sine,
transformarea persongjului principa din obiectiv in subiectiv; sau mai clar,
eu-actor sunt plasat in centrul situatiei traita de altcineva.

Desigur, Tn acest caz procesul de empatie se produce la nivelul
relatiei: actor-sSituatie-rol. Numai ca, urmand acelasi procedeu se va produce
si la nivelul relatiei rol-Situatie-spectator, unde, pe acelasi traseu, spectatorul
se va plasa in centrul povestirii pe care o vede pe scend. Urmarea va fi usor
deintuit: privitorul se va recunoaste in universul scenic, va rezona cu drama
eroului sau va réde copios de sine si de semenii sai pe care-i va vedea pe
scena ca Tn oglinda.

Din toata aceasta demonstratie rezulta un adevar incontestabil: in
procesul de creatie actoriceasca parametrul cine va fi intotdeauna: eu — Tn

Situatia data.

2.1.2. Ce-ar fi daca... - principiu fundamental in
Arta Actorului

Odata ce am aflat care sunt parametri teatrali si am finteles ca
singurul in masurd s& hotdrasca si sa decida constructia existentei sale
scenice este doar omul-actor se poate naste o ntrebare onestd: Dar daca totul
depinde de mine, iar eu nu am trdit intdmplarile si faptele despre care
vorbeste dramaturgul, sau pe care mi le imaginez eu si vreau sa le
construiesc pe scena... pot eu sa ma descurc? Caci, chiar daca eu-actorul-om

ating corect si constiincios toti parametri teatrali, nimeni nu-mi garanteaza ca
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VoI putea ,,5& simt” emotia si trairea adevarata si adecvata, la momentele in
care acestea trebuie sa-si facd aparitia! Raspunsul tine de un principiu
enuntat de profesorul Stanislavski si intitulat: magicul daca.

Tn asa numita ,,Biblie a actorului”, anume volumul Munca actor ul ui
cu sine Tnsusi, Stanislavski povesteste'®, la un moment dat, cum una dintre
eleve (Maloletkova) a primit o tema de studiu: s&-si imagineze cé périntii nu
mai au bani s&-i plateasca cursurile de actorie iar ca sa nu renunte, o prietena
bogata Ti aduce o agrafa pretioasa, pe care sa o vanda ca sa faca rost de bani;
fata refuza, dar dupa indelungate insistente, acceptd. Numai ca, in timpul in
care si-a condus prietena, din camera ei a disparut obiectul. Tema pe care a
primit-o era, Tn esenta simpla: cautd agrafa, caci de ea depinde viitorul tau!

Numai ca eleva a inceput exercitiul ,,aratand” asistentei disperarea
sa, a cautat fugitiv agrafa (convinsd, de fapt, ca nu e) si a fugit spre culise
»Strangandu-si convulsiv méinile la piept, gest care, evident, era menit sa
exprime tragismul situatiei”™®. A urmat Tnsd o fintrebare simpld a
profesorului: Dar unde e agrafa? Fata s-a mirat: ,,Ah, da, a zis ea, am si uitat
de agrafa...”. Lucru care insemna foarte clar faptul cd eleva nici nu s-a
preocupat de rezolvarea temei primite, ci de... felul in care ar trebui sa se
»arate” cat mai bine si credibil asistentei. Stanislavski noteaza faptul ca, dupa
acest episod a urmat un altul in care tandra chiar a Tnceput sa caute cu
adevarat obiectul respectiv; negasindu-l a devenit cu adevarat tulburata,
preocupatd de ceva, nelinistitd, ,,statea Tncremenitd, cu ochii atintiti in gol.
Noi o urmédream cu sufletul la gurd, uitand s& mai respirdm”®%. Din acest
exercitiu se pot trage mai multe concluzii.

Prima este legata de faptul cd, atunci cand actorul 1si rezolva tema

pe care a primit-0 actionand cu scopul de a rezolva problemele ivite Tn

1%0 staniglavski, K.S. — Munca actorului cu sine insusi, Ed.Nemira, Buc.2013, pag.95
181 Op.cit.pag.96
162 Op.cit.pag.97
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Situayia creata si 1si urmareste scopul n functie de sarcinile ce deriva tocmai
din tema primita, Tn mod miraculos... asistenta uitd sa mai respire. Desigur,
nu ne intereseaza felul in care suntem receptati, dar observam faptul cd un
exercitiu Tmplinit este atunci cand actiunile la care recurge actorul, dictate de
Situatia creatd, sunt adevarate, firesti, necesare, aducand cu ele reactii
organice ale actorului.

O adoua observatie trebuie facuta cu referinta la trairile interioare.
Actorii cauta mereu sa... li se intdmple lucruri ce tin de afecte. E normal
pentru cd o trdire organicd determind ,sensibilizarea” spectatorului (am
aratat de ce, Tn capitolul destinat Empatiei). Numai c&, atét psihologii cét si
teoreticienii teatrului sustin, pe drept cuvant, cd nu se pot comanda
sentimente si stari emotionale. Ele, insd, se pot provoca dacd actorul, tot prin
procesul empatic ,,se pune in situatia” respectiva. Stanislavski a numit acest
principiu: magicul dacd. latd ce spune: ,,El provoaca in artist o activitate
interioara si exterioara si reuseste fara efort, in mod firesc. Cuvantul ,,daca”
este un impuls, un stimul al activitatii noastre creatoare interioare. Chiar a
meritat sa va spuneti voua ingiva: Ce-as face si cum as proceda, daca
nascocirea cu nebunul (n.n. alt exercitiu) s-ar dovedi adevaratd? Si in acel
moment Tn voi s-a nascut activitatea. Tn locul unui simplu raspuns la
intrebarea pusa, potrivit caracteristicilor firii voastre actoricesti, in voi a
aparut dorinta de a actiona. Sub presiunea ei, nu v-ati mai putut stapani si ati
inceput sa Tndepliniti sarcina ce vi se pusese in fatd. Astfel, sentimentul real
omenesc, vV-a condus actiunile ca si cum acest lucru s-ar fi Tntdmplat n viata
reald” %, Acest principiu esential in Arta Actorului se poate face cu ajutorul
empatiei. Am vorbit pe larg despre subiect, dar este necesar sa ne amintim
mereu ca, numai cu ajutorul asocierii de senzatii, perceptii si reprezentari

putem s& ntelegem organic ce se intdmpla cu un alt om intr-0 Situatie data.

183 gtanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine Tnsusi, Ed.Nemira, Buc.2013, pag.114
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Si cum spuneam cé la teatru parametrul cine este intotdeauna eu-in situayia
data, pentru ca acest deziderat sa se implineasca este nevoie de asumarea
noii realitati prin magicul daca. Doar parcurgand drumul prin care neuronii-
oglindd sunt activati, putem gunge la 0 existenta scenica reala si
semnificativa. ,,latd o calitate extrem de importantd a cuvantului ,,dacd”. O
calitate care il apropie de unul dintre principiile de baza ale curentului nostru

artistic, ce consta Tn caracterul activ si eficient al creayiei si al artei” .

2.2. Gestul psihologic (G.P.)

Ideea gestului psihologic provine din teoria unui foarte important

185 Tn volumul

actor si profesor american de origine rusa: Michael Cehov
Catre actori gasim un foarte interesant capitol intitulat chiar ,,Gestul
psihologic”. Inspirat de motto-ul lui Leonardo da Vinci: ,,Sufletul doreste
convietuirea cu trupul, pentru cd fara membrele acestuia n-ar putea nici

»186 profesorul dezvoltd o tehnica deosebit de interesanta

actiona, nici simti
de declansare a motivatiei interioare a actorului. Ideea este ca, atunci cand un
actor face 0 miscare (actiune, gest) puternica, bine definita si, atentie!,
repetitiva va descoperi cum incet, incet actiunea aceasta va ,,destepta” vointa
sau 0 aspiratie concreta a actorului. Mai exact, chiar dacé lanceput miscarea

pare mecanica, nenecesara, neorganica, odata ce este folosita cu convingere

164 Op.cit. pag.114

185 Mihail Alexandrovici Cehov (1891 Petersburg — 1955 Beverly Hills) afost actor,
regizor si profesor de arta actorului; nepot de frate al dramaturgului A.P.Cehov. Printre
elevii sai americani se numara Anthony Quinn, Clint Eastwood, Marlyn Monroe si Yul
Brynner. Johnny Deep si Anthony Hopkins au recunoscut ca au fost influentati in carierd de
metoda lui Cehov.

186 Cehov, Michael — Cétre actori, mat.dactilografiat Bibl. UNATC, pag.57
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si ritm sustinut ea are puterea sa modifice interior actorul. Cehov spune:
»Putem spune cd forta miscarii agita puterea de vointd in general; felul
miscarii desteaptd in noi dorinta corespunzatoare definitd, iar calitatea
aceleiasi miscari scoate la iveald simtaminte™®’.

Exercitiul pe care il propunem tinerilor studenti este inspirat din
tehinca lui Cehov, desi nu pastreazd ntocmai traseul initial. Astfel,
propunem spre lucru un exercitiu devenit (deja) celebru: Tmpinsul
pererilor'®, S&-1 analizam.

Fiecare dintre studenti este invitat sa-si aleaga, in spatiul clasei, o
zona... dintr-un perete. Studentii pot sta alaturi dar la distanta destul de mare,
ca sa nu se loveasca intre ei. Tema care se da este simpla: impingeti peretele
cu toatd forta pe care o aveti si cu convingerea ca actiunea voastra este
eficientd, adicad aveti puterea sa dizlocati peretele; gasiti mai multe pozitii;
muschii si Incercati din nou; veti gasi, pdna la urmd, o pozitie in care
eficienta voastra e maxima, puterea ¢ deplina; incd un pas si... cedeaza
peretele. Tn acest moment de maximd amplitudine vine indicatia
profesorului: faceti un stop si analizati interior Si exterior trupul vostru.
Stopul nu se refera la ,,staza” adica relaxare interioara si pastrare doar a
formel exterioare ci un stop Tn actiune adica din punctul de vedere al
interiorului, vointa si musculatura lucreaza Tn continuare, iar din punctul de
vedere a exteriorului, corpul nu se mai misca. Studentul este, deci, invitat sa
facd un examen complet si concret al propriei sale fiinte implicatd ntr-o
actiune majora; de la varful firelor de par, pana la talpile picioarelor, el
trebuie sd stie exact cine, unde, cat si cum actioneaza. Ce parti dor, ce

muschi sunt foarte incordati, unde se simte durerea cea mai mare, care zona a

167 Cehov, Michael — Cétre actori, mat.dactilografiat Bibl. UNATC, pag.57
188 profesorul lon Cojar obisnuia s&-1 lucreze, foarte serios, cu fiecare generatie de studenti.
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talpilor este Tn contact cu podeaua, unde si catd durere se simte acolo; care
parti ale mainilor sunt in contact cu peretele, unde si cata durere se simte,
etc. Dupa un moment necesar de relaxare, studentul reia exercitiul refacand
acelasi traseu si aceeasi pozitie pe care a mers in momentele anterioare.
Finalitatea este: gjungerea in acel punct considerat a fi de amplitudine
maxima, pe care 1l putem numi: gest psihologic (G.P.). Daca drumul pana
acum a fost facut corect, se poate trece la etapa a doua: refacerea la panou.

Tn acest scop, profesorul va aduce n clasd un panou din panza sau
hartie. Tema este: studentul trebuie sa refacad acelasi drum pentru a ajunge la
gestul psihologic, de aceasta datd, la panou. Prin urmare, nici macar nu va
atinge panoul... caci acesta cade la cea mai usoara pala de vant... Ce poate sa
facd, Tnsa? Sa refaca din punctul de vedere al traseului interior si exterior tot
drumul parcurs catre ajungerea la gestul psihologic! Se poate naste
intrebarea: Dar asta nu Tnseamna... minciund? Oare nu Thseamna ,,cd ma fac”,
ca refac? Raspunsul este: daca drumul este la fel de cinstit, corect si asumat
ca prima data, gestul psihologic poate fi atins; iar, privit din exterior, se va
vedea exact ca in situatia primei etape, adicd la perete. Numai ca, cel mai
corect critic este chiar studentul Tn sine care va marturisi singur: nu ma cred,
nu am reusit sd refac drumul concret. Atunci vine indicatia profesorului:
mergi la perete din nou!

Ce invitaim din acest exercitiu? In primul rand ce inseamni
asumarea unei teme date pe scend. Si anume faptul c&, in Arta Actorului,
drumul pe care porneste acesta nu se poate urma fara implicare intelectuald,
psiho-motorie, afectiva si volitionala, fara covingerea ca fiecare pas castigat
duce cétre descoperirea si dezvaluirea aptitudinilor specifice artei noastre.
Apoi, stabilirea si regasirea gestului psihologic duc catre Tmplinirea unui
important deziderat Tn Arta Actorului: refacerea; ceea ce Tnseamna

posibilitatea actorului de a ,renaste”, ,recladi”, ,recrea”, seara de seara,
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universul construit n repetitii. De multe ori, chiar in cadrul exercitiilor
simple, se nasc momente deosebite, unice, impresionante, surprinzatoare, in
care, spre deliciul intregii echipe, toata lumea ,,simte” ca a lucrat creativ; ca a
dat viatd unor clipe miraculoase. Numai c&, spre tristetea tuturor vine
intrebarea: am mai putea noi sa refacem acest moment? Raspunsul e da! Se
poate reface, dacd se trece exact prin aceiasi pasi si anume dacd, in
momentele de maxima implinire si bucurie creatoare, actorii nu s-ar multumi
sS4 se entuziasmeze si sa se aplaude unii pe altii, ci ar spune: ,,Stop! Acesta
este un G.P. S&-I analizdm si s&-l retinem cu toti! Si apoi: hai sa-l refacem!”.
n felul acesta, drumul citre reconstruirea realititii in spatiul scenic nu va
deveni un vis supus hazardului, ci chiar un fapt artistic notabil.

Un alt exercitiu ce pune in evidenta gestul psihologic este: drumul
cu obstacole. Sa-1 analizam.

Tn mijlocul clasei se vor plasa multe obiecte mari si mici: mese,
foarte multe scaune, cuiere, etc. ce se aseaza astfel incat sa formeze o
»blocada”; profesorul, impreuna cu asistentul sau vor avea grija sa existe cat
mal putine locuri libere prin care sd se poatd trece dintr-0 parte in alta a
clasei (in limbaj popular, le vor pune ,.claie peste gramada”). Studentii sunt
amplasati intr-0 parte a clasei. Se va da tema nu va aproipati prea mult de
obstacole, nu le atingeti, studiati foarte bine toate zonele prin care ar fi
posibil s& treceti dincolo. Apoi incercati sa ,,strapungeti zidul” fara sa
dardmati vreun obiect. Daca cineva misca si darama vreun obstacol, toti
studentii o iau de la capat. O altd indicatie importanta este ca, desi lucreaza
in grup, fiecare trebuie sa stie, clipa de clipa, pas de pas, care a fost drumul
sau, pe unde a trecut, cu cine s-aintersectat, pe cine a gjutat, cine |-a gjutat si
cand, etc. La anumite momente, profesorul va spune: ,Stop! G.P.1".
Studentii se opresc si se analizeaza interior si exterior cu aceeasi precizie ca

la exercitiul cu peretele. Apoi drumul continua. Profesorul va Tmparti traseul
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(care incepe cand porneste primul student si trece ultimul) Th mai multe G.P.-
uri. Daca toti studentii au ajuns cu bine in partea cealalta si nu au miscat,
daramat vreun obiect se poate trece la etapa a doua.

Studentii revin (fie pe usa, n cazul in care clasa are doua intréri, fie
se lasa de la Tnceput un spatiu liber de circulatie pe 1anga un perete) in partea
n care au stat de la inceput. Tema a doua: refacefi exact drumul parcurs
prima datd, in aceeasi ordine, aceiasi pasi si aceleasi G.P.-uri. Important este
ca, odata ajuns Tn G.P., studentii sa se opreasca si sa verifice daca partenerii
lor au gjuns exact in acelasi loc, deci au respectat drumul si au mers in
acelasi ritm. Daca cineva greseste, tot grupul ia exercitiul de la capat, pentru
ca fiecare individ este intr-o totala dependentd de partenerii sdi; caci
Tmpreuna cu ei a construit traseul, si-a stabilit reperele si G.P.-urile.

Atentie: exercitiul se desfasoarda Tn deplina liniste; nimeni nu
vorbeste nimic, comunicand doar prin ochi si simtindu-se unii pe atii!

Etapa a treia este, evident, cea mai complicata: se va reface acelasi
drum, dar prin intuneric. Din cand in cand, profesorul va aprinde lumina,
verificand daca studentii pastreaza traseul si ritmul. Interesant este ca prin
intuneric, atunci cand au guns in G.P.-uri se face deodata liniste deplina.
Este semnul ca grupul lucreaza corect. Aceasta etapa presupune aplicarea si a
exercitiilor dedicate senzorialitdsii constiente, prin faptul ca actorii lucreaza
folosindu-se, Tn absenta vazului, de celelalte simturi.

Utilizarea gestului psihologic in Arta Actorului aduce cu sine
dobéndirea a doud puncte de mare interes pentru procesul de creatie:
asumarea si refacerea. Fara acestea, existenta scenicd devine neutrd,
neinteresantd si nesemnificativa. Pentru ca prezenta operei create de viul
actorului sa fie unicd, interesanta si plind de semnificatii se presupune ca
pentru actor n sine, drumul nu poate fi decét intr-o continua cautare, in care

functiile sale psihice si fizice s participe deplin. Insd, despre asumare si
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refacere vom vorbi mult mai detaliat Tn volumul al doileaa Cursului de Arta
Actorului.

2.3. Cunoasterea Mecanismului logic specific

Este foarte interesantd viziunea profesorului lon Cojar privitoare la
coexistenta ratiunii si simtirii in spatiul creatiei artistice. Contrar ideii logicii
clasice (ce admitea dihotomia: ori ratiune, ori simtire), arta actorului implica,
in acelasi timp, si gandirea si emotia. Si profesorul mergea mai departe
sustinand ca actorul in momentul creatiei autentice este o persoana cu doua
sau mai multe identitdti. Deci, principiul fondator al artei actorului este
mentalitatea care functioneazd pe baza schemei logice multivalente care
accepta si explica logic, coerent, natura multipla, polivalenta a actorului
autentic. El este creatorul si opera sa, in acelasi timp; este actorul (persoana
civild), dar si personajul (al carui concept, mod de a gandi, si I-aasumat). Cét
anume din comportament apartine unuia sau celuilalt nu poate fi stabilit cu
precizie, ba chiar devine o unitate, o totalitate ireductibild, care nu mai poate
fi demontata.

Dupa cum descrie profesorul de arta actorului lon Cojar in cartea O
poetica a artei actorului, fenomenul creatiei specifice a actorului: ,,este un
mod de a gandi. Arta actorului este Tn primul réand un mecanism logic
specific. Abia in ordine secund arta actorului e un mod de <a face>"*%.

Actorul este cel care actualizeaza potentialitati virtuale latente, din
sfera posibilului propriei sale individualititi polifonice. Tn teatru, actorul

mautentic” infaptuieste, realizeaza, aduce in sfera realului ceea ce e doar

169Cojar, lon — O poetica a artei actorului, Ed.Paideia, Buc.1998, pag.39
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potential. ,,Personajul din textul dramatic este un model posibil ce ni se
comunica prin semne literale, deci nu e decat un sistem semiotic. Pentru a
deveni un sistem material, viu, acesta trebuie creat, intruchipat, adus n

actualitate”"

scrie lon Cojar; atfel spus actualizarea este actiunea specifica,
procesul nfaptuit de actor sau, mai precis, fenomenul care se petrece cu
propria sa fiintd. Arta actorului se afla in raport direct si strict atat cu
fiintarea, cat si cu transformarea.

Deosebirea intre adevar si fals, Tn arta actorului autentic consta in
diferenta neta dintre ,,a fi” sau ,,a nu fi” in interiorul unui proces esential.
SArtistul - odatda ce si-a oferit instrumentele gandirii si simtirii, ntreg
aparatul senzorial, prin transferul de concepte de la €l |a personaj cu gjutorul
imaginatiei substitutive — nu mal are practic cu ce opera pentru a putea
corecta, Tmbunatdti actele, gesturile, comportamentele pe intreg traseul
existential al personajului asumat, decét cu riscul de a rupe lantul procesului
creator”'’!, Repetarea aidoma, identica a trairilor si reactilor pe sceni nu
duce la un proces artistic real. Fiecare ,,reluare” trebuie sa fie un parcurs nou,
o refacere a unui drum al descoperirilor. Actorul care se bazeaza pe repetarea
mecanicd, pe stereotipie, va ajunge sa se minta pe sine, nefolosindu-si, de
fapt, propriile valente creatoare. In plus, imitatia, copierea si reproducerea
mecanica, dupa modele anterioare, nu pot avea ca rezultat un produs artistic
voloros.

Universul tréirilor interioare al persongjelor nu poate fi cunoscut Tn
esentd decat prin experimentare proprie. Este singurul drum pe care poate
merge un actor autentic. Sacrificiul experimentarii prin sine trebuie sa se
producd de fiecare data, cu fiecare exercitiu, pentru ca descoperirea altor

identitati sau structuri umane, pe care e chemat sa si le asume si carora sa li

70 Cojar, lon — O poetica a artei actorului, Ed.Paideia, Buc.1998
1 Op.cit.
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se substituie, nu se realizeaza decéat, paradoxal, prin propria sa
individualitate, prin propria sa ,totalitate” psihosomatica, prin propria
identitate, sustine profesorul lon Cojar.

Fenomenul aducerii Tn actualitate a unuia din ego-urile necunoscute
dar posibile ale omului actor se constituie Tn componenta miraculoasa a
actului scenic autentic.

Chiar daca teatrul este, in sine, o conventie, iar lumea construita pe
scena este fictiva, prin arta actorului autentic, acestea se transforma sub ochii
nostri Tn adevaruri semnificative; si chiar mai mult, personajele ce prind viata
pe scena dezvaluie realitati psihologice posibile.

Cuvantul a imbogatit arta actorului cu cultura, dar a indepartat-o de
propria ei esentda, caci la baza acesteia stau mijloacele de expresie si
comunicare nonverbale. Un plus de teoretizare duce, in unele cazuri, la
demontarea procesului de creatie pana la neputinta de a mai regasi unitatea
echilibrul fenomenelor vii, a reglarii comportamentului actorului péana la
atenuarea subiectivitatii, a particularitatilor naturale specifice, care asigura
originaitatea, unicitatea fiecarui individ, sustine Ion Cojar.

Arta Actorului nu se rezuma la ,spunerea unui text”, ci la
Situatii de viata, precis individualizate, precum si in manifestarea fizica si
intelectuala, ce devine semnificativa prin aportul trdirilor psihice. ,,Arta
actorului e inventie si descoperire, e fictiune si in acelasi timp adevar. Geniul
actorului nu inventeaza doar, ci descopera, nu compune din parti, nu
aranjeaza, ci dezvéluie, actualizeaza potentialitati preexistente si inepuizabile

1172

din el”~"“ spune profesorul Cojar; aceasta inseamna cd arta actorului autentic

ofera posibilitatea de redescoperire a unui adevar elementar, si anume ca

12 Cojar, lon — O poetica a artei actorului, Ed.Paideia, Buc.1998
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omul poartd Tn el premisele teatralitdtii prin Tnsasi alcatuirea sa
contradictorie, latoate nivelurile, psihic, somatic si fizic.

Discutand despre efortul pe care actorul trebuie sa-1 faca pentru a
ajunge la un ,,celédlalt” (personajul pe care dramaturgul il sugereaza doar),
profesorul lon Cojar afirméa ca drumul spre ,,el — personajul” trece prin mine
(actorul) Tnsumi; céci in momentul Tn care ma gasesc pe mine (adica devin
eu, cel inconfundabil), pot fi si ,ceilalti” (multi?, putini?) posibili din mine.
Numai asumandu-ma intai pe mine, imi asum si dimensiunile ,,celuilalt” spre
care ma Tndrept. Tn fond, scrie profesorul lon Cojar, toate personajele sunt in
noi insine si (n.b.) drumul spre ele are trei borne distincte, dar care
(paradoxal) se Tntrepatrund: Eu n situatii date; Eu Tn procesul aflarii rostului,
rolului meu in conventia scenica; Eu devenit persong prin substituire, dar
dupd asumarea conceptului, a mecanismului logic specific al personajului.

Exercitiul ce poarta numele generic Animale, face parte din grupul
de exercitii ce au ca scop cunoasterea mecanismului logic specific al
persongjului. Se lucreaza impreuna cu exercitiile: om cu caracter de animal,
Concept si Interviu.

Tn acceptiunea orientdrilor moderne in teatru, Conceptul este
elementul integrator in care putem gasi tiparul genetic al personajului. Fiind

un ,element prin definitie static™*"

, conceptul utilizeazd un ansamblu
actional numit mentalitate; datoritd lui, rigorile conceptului prind contur.
Ansamblul acela actional numit ,mentalitate” face sa ,capete viatd”
mecanismul logic specific.

Gasirea, definirea coordonatelor conceptului conduc actorul —

creator spre stabilirea dimensiunilor personajului.

%3 |_upasco, Stephane — ,Logica dinamici a contradictoriului”, Ed. Politica, Buc.1982,
pag.130 si urm.
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Dar caracterul cvasi-stabil al vietii psihice individuale face ca un
concept exact, fix al personajului sa fie imposibil de stabilit. lar aceasta
deoarece conceptul este, Tn optica lui Stephane Lupasco, posesorul unei
paradoxale ,,miscari stationare”. Aceasta idee inseamna cd, de fapt, conceptul
este potential dinamic. Tn cartea sa O poetica... profesorul lon Cojar noteazi
»Fenomenele psihice nu au dezvoltare liniard, nu au intotdeauna motivatii,
cauze pe care sa le putem stabili”*™.

Tn aceasti etap intervine destul de pregnant dimensiunea interioara
a actorului cu posibila sa inconsecventd, sensibilitatea sa, aria culturii
generale, motivatia, atitudinea fatd de creatia artistica, s.a. Acestea toate pot
determina aflarea unui mecanism logic specific al persongjului, posibil diferit
delaindivid laindivid. ,,Interviul este, de asemenea, un tip de exercitiu prin
care se poate controla gradul de asumare a persoanel substituite de actor.
Tiparul genetic a personagjului este conceptul, logica intimad specificd a
persongjului n care s-a convertit logica autorului”*"™.

Acest tip de exercitii de ,,concept”, de descoperire si insusire a
mecanismului logic specific al personajelor, se aplica si studiind animale.

Structura de baza a exercitiului cuprinde doua etape: studierea in
amanunt a comportamentului unui animal (la alegerea studentului), urmarind
descoperirea, intelegerea tipului de gandire, de actiune (fie Tn situatii limita,
tensionate, fie Tn stari relaxante), de relatie cu celelalte animale (fie din
in medii variate. A doua etapa presupune prezentarea in cadrul atelierului de
lucru a teme studiate; studentul este invitat ca pe baza asumarii

mecanismului logic specific animalului sa se substituie acestuia.

74 Cojar, lon — O poeticé a artei actorului, Ed.Paideia, Buc.1998 , pag.135
5 Op.cit., pag.134
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Scopul principal al acestui exercitiu este ca studentul — actor sa
inteleagd diferenta netd dintre Tncercarea de substituire prin asumare Si
tentatia de imitare.

Vom face urmatoarea remarca: daca punem studentii sa se
gandeasca la un animal, un cdine de ex., fiecare nu va vedea un céine in
general, ci 1l va particulariza in functie de propria experientd, in functie de
proprile reprezentari. Asa se face ca fiecare student actor se va gandi la o
anumita rasd, conformatie a corpului, etc. Tn acest moment ,,conceptul caine”
devine dinamic si diferit de la un student la alt student.

Toate aceste exercitii se subsumeaza principiului integrator al lui
Stanislavski: ,,De la adevarul exterior al vietii trupului la adevarul interior al
vietii spiritului”'’®. Dar ce Tnseamna ,,adevarul exterior al virtii trupului”,
realitatea; cum cunoastem realitatea si cum o transformam in ,,noua realitate
a vietii spiritului”?

Dupa parerea lui Stanislavski, adevarul se afla Tn cele mai ascunse
adancimi ale sufletului actorului. Numai n acest fel, adevarul expus,
prezentat, va rascoli emotia prin neprevazut, prin legatura cu strafundurile
uitate ale trecutului, prin jalonarea celor care vor veni si prin logica inedita a
vietii, chiar daca in aparentd, nu are sens manifest.

In fiecare seard vor fi sanse de a emotiona spectatorul, dar de
fiecare data va fi altfel, va fi altceva. De ce? Pentru ca in fiecare seara, pe
alte cdi launtrice ale constientului se va patrunde in subconstient; drumul
acesta (greu si imprevizibil) formeaza bazele adevarate ale artei dramatice.
Se poate afirma ca Tn aceasta consta deosebirea esentiala dintre actori si
artizani, cei din urm& creeazd numai dacd sunt bine Tndrumati si mult

inspirati, pe cand actorii trebuie sa isi filtreze inspiratia si, constientizandu-si

176 Stanislavski, K.S. — Munca actorului cu sine nsusi, Ed.Nemira, Buc.2013
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trairile si comportamentele, sa patrundd in zona (ciudatd si vastd) a
subconstientului, ,,iesind” altfel spre public, cu alte “haine”; abia in acest
moment va fi credibil si aplaudat. Caci spectatorul nu vrea (atat de mult) sa-
si vada pe scena chipul propriu in autentica lui imagine, ci dimensiunea
lduntrica pe care de-abia o banuieste si de care — poate — se si teme.

Tn domeniul psihic al vietii de creatie, se poate spune ca toti actorii
se hranesc din impresiile si senzatiile pe care le conserva in memoria lor
afectiva sau intelectuald. Toate acestea sunt prelucrate Tn subconstient cu
ajutorul fanteziei lor artistice. Este 0 munca migaloasa de transfigurare, care
duce (intr-un final reusit) la formarea unei imagini estetice. La nivelul
fiecarui actor, adevarata dimensiune supra-constienta a creatiei are toate
sansele sa ramana o taina greu de dezlegat, caci nu atat creionarea,
intruchiparea, prezentarea unui personaj literar este interesantd, ci felul in
care acesta ,,porneste” din actor si ni se infatiseaza la un moment dat, intr-un
spectacoal, Tntr-un anumit moment a acestuia, intr-o anume seara... Exista si
sansa ca n alta seard, in acelasi spectacol, actorul care intruchipeaza acelasi
personaj literar, s& gaseasca alte solutii, sa aiba alte reactii, surprinzatoare
chiar si pentru el. Depinde de cat de mult sunt prezenti stimulii creatori
inconstienti. lar aceasta deoarece actul creatiei este nesfarsit si vesnic.

Baza sistemului stanislavskian consta, dupa cum el insusi declara,
in punerea In valoare a naturii organice a actorului. Tn esentd, principiul
stanislavskian presupune o profunda cunoastere a realitatii imediate, iar dupa
decodificarea oricarei situatii dramatice, 0 asumare a acesteia pornind de la
real, asa incat, spectacolul de teatru sa nu devina o iluzie, ci o alta realitate.

Toate exercitiile de cunoastere a realitdtii presupun exercitii de
reactivare a simturilor (gust, vaz, miros, auz, pipait), de integrare in grup, de
atentie, de reactie, de memorie, de studiu si lucru cu obiecte si de ,,studiu al

animalelor”.
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Dar ce drum alegem in studierea animalelor, in intelegerea si apoi
in asumarea mecanismului logic specific al acestora? Exista un singur drum
critic: drumul cunoasterii. Dar daca ne gandim la cunoastere va trebui sa
precizam ca este vorba, Tn esentd, de doua fatete ale cunoasterii: cea
stiintifica si cunoasterea artistica.

Tnainte de orice abordare trebuie si amintim o idee aflati de multd
vreme in gandirea filosofica: in relatia Eu-lui (adica subiectul, persoana) cu
Noneu-l (adica lumea obiectiva) singurul direct activ este Eu-I, pentru ca el
este Constiinta; dar o constiintd rezultatd Tn urma actiunii (voite sau nu) a
lumii din afard. Tn aceastd actiune Eu-l isi impune vointa, atitudinile,
conceptele, trairile interioare, inserandu-le intr-o realitate pe care Si-0
cladeste dupa planurile sale, prin actiune practica.

Si iatd cum se intemeiaz& cele doua domenii inseparabile ale
existentei fiintei umane: domeniul teoretic si domeniul practic. Caci atunci
cand zicem ,,Eu-l delimiteaza Noneu-I” ne gandim la practica, iar cand
spunem ,,Noneu-lI determina si limiteaza Eu-1" ne referim la domeniul
teoretic. Dar Noneu-| este un produs rezultat din demersurile multiple ale Eu-
lui, iar practica, activitatea si deci libertatea fundamenteaza latura teoretica a
existentei, transformand-o in act de cunoastere; numai ca astfel, se ajunge la
un paradox: deoarece urmareste asimilarea realului, orice act de cunoastere
»desfiinteaza”, de fapt, realul; pentru ca 7l mutd din afara in interiorul
individului. Un fel de a vorbi, desigur, caci fara a observa, analiza, sintetiza
etc. informatiile obtinute cu interes, cu truda si cu mare sensibilitate din
»afara”, realul ar fi ramas nu numai o ilustra si mare necunoscuta, ci Si un
parametru esential total lipsa pentru dezvoltarea generald a omului.

Dar ceinseamna sa cunoastem ,,realul”?

In gandirea filosoficd s-a cristalizat de multd vreme pérerea

conform careia gnoseologia sau teoria cunoasterii este acel domeniu din
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filosofie care studiazd geneza, natura si intinderea cunoasterii omenesti,
presupozitiile si fundamentele acesteia. Totodatd s-a admis c& gnoseologia
are ca obiect de studiu totalitatea formelor si modalitatilor cunoasterii
umane, iar epistemologia, fiind admisa drept teoria filosofica a cunoasterii
precumpanitor stiintifice.

Dar cand putem spune ca noi cunoastem ceva? Ce determina ca un
gand, o parere, 0 opinie a noastra sa poata fi numita cunoastere?

Un prim element conditionator ar fi ca opinia, parerea etc., sa fie
adevdrate. Tnsd dupd ce criterii adevarate? Sunt oare suficiente criteriile
stiintifice pentru a da girul unor cunostinte acumulate? Se pare ca nu, din
moment ce filosofii au introdus o altd conditie esentiala: justificarea. Sau
altfel spus, cunoastem ceva doar daca avem motive temeinice si suficiente nu
numai sa le argumentadm viabilitatea, ci s& ne si justificam (fatd de noi Tnsine,
in primul rand) efortul, inscriindu-I sub imperiul unor temeinice motive
interioare. In acest fel, premizele pentru ai convinge pe cei din afara noastra
vor fi asigurate. Tn acest moment, subiectul cunoscator poate face pasul de la
gandire la actiune.

Tn contextul cunoasterii stiintifice, ne ntrebdm, oare isi gaseste
locul si ceea ce am putea sa denumim cunoastere artistica?

Venita din sfera larga a cunoasterii stiintifice, care, de fapt, Ti
fundamenteaza demersurile, cunoasterea artistica este, in esentd, mai mult o
stare de spirit si un adjuvant de elita al vietuirii cotidiene a individului. Se

poate spune (cu gjutorul lui Kant'’”

) ca prin efortul benefic al cunoasterii
artistice, omul cauta frumosul, echilibrul si inefabilul Tn artd, pentru a-l putea
apoi descoperi in sine.

Cunoagterea artistica are si 0 extrem de mare componentd morald si

una atitudinald, induse de caracterul cromatic, de cadrul fonic si de cel vizual

L Kant, Immanuel — ,,Prolegomene”, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Buc.1987
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generate de imediatul ambiental in care individul traieste. Capacitatea
individului de a ,,se apleca” spre acesti stimuli exteriori, dorinta lui de a Si-i
face proprii, argumenteaza vocatia lui de a se dori integrat in mediul
ambiental. Pentru ca individul traieste nu numai intr-un climat de valori
materiale, ci si intr-un ambient marcat puternic de valori spirituale sublimate
in sinteze; acestea se rasfrang (generos sau ponderat) sub forma unor
manifestari evidente asupra individului. lar individul si le face propri, numai
dupa o stricta evaluare personala; in acest moment el da valoare estetica
realului.

Valorile estetice pot fi relative sau absolute, pozitive sau negative,
fundamentale sau nu, toate, insa, se Tnscriu sub zodia asertiunii lui Nicolai
Hartman'’® conform céreia: existd o Tntreagd gama de valori estetice ,,mai
fnalte sau mai joase”; valoarea estetica este data de rezultatul procesului de
fnsusire practic - spirituald a realului (ce cuprinde natura si viata sociala in
ansamblul ei), in timp ce valoarea artistica se refera strict la universul artei,
la produsul artistic imaginat, plasmuit si realizat de fantezia, nelinistea,
ambitia si daruirea de care trebuia s& dea dovada orice creator.

Actul creatiei (o actiune pur si simplu omeneascd) innobileaza
fiinta umana ficand-o s fie asemuitd Marelui Demiurg. Tn actul creatiei,
omul este cu adevarat liber. Nimeni si nimic exterior nu trebuie sa fie prezent
in procesul de creatie a unui produs artistic. Tn caz contrar, produsul artistic
este ,,comandat” si valoarea estetica scade drastic.

Valoarea estetica a unui produs artistic nu numai ca nu poate fi
anticipata, dar nu poate fi sesizata perfect de catre cei din afara nici chiar cu
cel mai judicios aparat critic sau cu cel mai reusit joc al unei intuitii

debordante, pana cand autorul nu-si considerd opera de artd Tncheiata;

178 Hartmann, Nicolai — ,,Estetica”, Ed.Univers, Buc.1974
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aparitia produsului artistic poate provoca un adevarat soc estetic, ce va obliga
privitorul (,,consumatorul” in fond) la a reveni mereu si mereu in fata sa; si
fiecare contemplare va fi de fiecare data alta, caci bucuria resimtita va oferi
prilejul unor noi sinteze interioare, idei Si trairi estetice. lar aceasta pentru ca
la fiecare contemplare, privire, participare etc. nevoile si asteptarile psihice
ale privitorului vor fi altele, deoarece atitudinea sa estetica va fi de fiecare
data alta, iar gustul estetic (adica reactia spontana de placere, acceptare sau
respingere) gjuns deja in sfera evaluarii controlate de trairi interioare, isi va
intrain drepturi.

Putem considera c& un prim pas in fundamentarea superioard a unui
act artistic este cunoasterea stiintifica. Dar odata depasit acest prim pas,
ajuns deci in sfera cunoasterii artistice, adevaratul creator va trebui sa faca
apel la dimensiunea culturald a personalitatii sale, combustia interioara si
intregul univers personal de trairi, senzatii si sentimente. Doar acestea pot

determina o creatie artistica valoroasa.
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